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La identidad de la cultura andina en la música de Enrique Males 





La propuesta musical del cantautor otavaleño Enrique Males constituye un foco de atención y de 
análisis para comprender el fenómeno cultural de la identidad indígena. Se estudia qué es la 
identidad desde los estudios antropológicos y desde la alteridad con los postulados teóricos de 
Bajtin, académico ruso que entiende a la identidad desde la construcción del Yo y del Otro, para 
analizar la extensa dimensión de este concepto intrínseco en la música de este cantautor.  
 
Este fenómeno musical aborda el debate de la identidad del runa desde los postulados de Occidente 
y desde la Cosmovisión Andina a través de un estudio etnometodológico por un lado y por otro un 
análisis socio lingüístico propuesto con las categorías de Eliseo Verón y de John Langshaw Austin 
sobre la dimensión social de la música de Males. Esta investigación plantea la trascendencia de la 
música en la cultura de un colectivo y de su identidad, vistas desde el ámbito de la comunicación. 
 
PALABRAS CLAVE: COMUNICACIÒN INTERCULTURAL / COSMOVISIÒN ANDINA / 





































The musical proposal of the Otavalian singer-composer Enrique Males is a source of attraction and 
analysis to understand the cultural phenomenon of the indigenous identity. Studies have been 
developed on the identity from anthropologic viewpoint and from the otherness with Bajtin´s 
theoretical postulates, a Russian academic that understands identity from the construction of the I 
and the Other, to analyze the great extent of such intrinsic definition underlying in the singer-
composer´s music. 
 
Such musical phenomenon addresses the runa´s identity debate from western definitions and the 
Andean Cosmovision through an ethno-methodological study, on one side and a socio-linguistic 
analysis with Eliseo Verón and John Langshaw Austin categories on the social dimension of 
Males´s music. Such investigation proposes transcendence of music in the culture of a community 
and its identity, from the communication viewpoint.  
 
KEYWORDS: INTERCULTURAL COMMUNICATION / ANDEAN COSMOVISION / CULTURAL 








Este trabajo de investigación plantea debatir los postulados de Occidente y la cosmovisión andina 
alrededor de la propuesta musical del cantautor otavaleño Enrique Males, en una perspectiva 
teórica que permita desentrañar el carácter determinístico de la racionalidad de Occidente sobre la 
Cultura Andina y cómo ésta se constituye en una filosofía de entender y sentir la vida a través del 
arte musical. 
La pretensión de esta tesis no es de reforzar la lógica de Occidente sobre la identidad indígena con 
las premisas de Stuart Hall, Levi Strauss y otros académicos occidentales, ello requiere un doble 
esfuerzo de re-pensar y establecer un diálogo abierto con otros pensadores de la Filosofía Andina 
como Josef Estermann, Mario Huamán y Guamán Poma de Ayala.  
En este proceso dialógico entre dos visiones del mundo, la comunicación se convierte en el puente 
de reflexión sobre la cultura y los conceptos provenientes de ambas perspectivas. Análisis que 
requiere de un debate crítico y de la seriedad de una metodología coherente con los principios de la 
cosmovisión andina. El enfoque lingüístico y la etnometodología recorren juntos el mismo camino 
de estudio para la comprensión del fenómeno musical de Enrique Males, que trasciende la música 
andina y se convierte en la expresión de una cultura y de una identidad. 
Si bien esta es una tesis de grado de comunicación, la complejidad del análisis no puede abarcar 
todo el vasto conocimiento ni contestar todas las interrogantes que surjan en este estudio, por lo 
que se limita a exponer estas dos visiones de mundo en el marco de la identidad y cómo la música 
se constituye en una forma de comunicación, cuya expectativa teórica sirva de base para 
posteriores estudios. 
En este sentido, la música como forma de expresión de una cultura y de un pensamiento no-
occidental abre la posibilidad de preguntarse qué rasgos de la cultura andina se recrean en la 
música de Enrique Males y cómo su propuesta rebasa la lógica de Occidente.  
En el primer capítulo se expone el marco teórico de la identidad indígena, concepto que sugiere una 
articulación de dos visiones: occidental y andina. Por un lado el término identidad presenta una 
definición desde la antropología y la alteridad y por otro, el término indígena, unido a la 
concepción andina, requiere hablar de su cosmovisión y cultura. Este último se aproxima a una 
perspectiva teórica entre el poscolonialista Homi K. Bhabha y los estudios de comunicación de 
Raymond Williams sobre la cultura, posturas que luego abren la posibilidad de plantear el 
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escenario de la cultura andina alrededor de la música, el rito y la oralidad como formas de 
comunicación. 
En el segundo capítulo se hace una aproximación etnometodológica a la comunidad indígena 
Quinchuquí, como referencia cultural y testimonial de la cosmovisión andina que permita 
comprender y complementar el carácter operativo de este estudio y pasar a la siguiente fase. 
El tercer capítulo presenta el contexto histórico de la música andina en el Ecuador y el aporte 
musical de Enrique Males. Este pasaje deja planteado, sin extenderse demasiado, la influencia de la 
nueva canción latinoamericana o canción protesta  en la formación musical de la música de Males. 
En este punto es necesario un análisis lingüístico con las categorías de Eliseo Verón y J.L. Austin 
del contenido de las canciones propuesta con una metodología aprehendida de los principios de la 



















Este trabajo de investigación plantea debatir los postulados de Occidente y la cosmovisión andina 
alrededor de la propuesta musical del cantautor otavaleño Enrique Males, en una perspectiva 
teórica que permita desentrañar el carácter determinístico de la racionalidad de Occidente sobre la 
Cultura Andina y cómo ésta se constituye en una filosofía de entender y sentir la vida a través del 
arte musical. Estos pensamientos constituyen un ‘ir y venir’ de dos lógicas diferentes y 
complementarias de entender la realidad y concebir la complejidad de la identidad indígena. 
Para comprender el fenómeno de la construcción de la identidad indígena ecuatoriana es necesaria 
la articulación de dos vertientes: occidental y andina, que permita obtener un mayor grado de 
significación teórica. En primer lugar, el término identidad sugiere una definición desde el ámbito 
de la cultura, debido a que ésta se vio fracturada y transformada desde 1492, con la llegada de la 
corona española a territorio sudamericano. Los conceptos de colonia y colonialidad son los puntos 
de entrada en la comprensión de la identidad atravesada por la complejidad de nuestra cultura, los 
mismos que son debatidos por  los estudios  poscoloniales y latinoamericanos.  
El poscolonialismo permitirá entender el espacio de la cultura desde la mirada de la representación 
que construye Occidente sobre la diversidad cultural de Latinoamérica y donde la propia cultura 
indígena se convierte en el objeto de la mirada de los otros. En este caso, la música andina se 
transforma en el punto de análisis de estas dos miradas occidental y andina que convergen en una 
forma de expresión de la realidad indígena. La propuesta de Enrique Males descansa en esta 
perspectiva y permite desentrañar el carácter lingüístico y expresivo de un anclaje de lucha y 
reivindicación social e identitaria. 
Dentro de la corriente poscolonialista, la cultura se define como el espacio de representación de 
diferentes discursos articulados en un proceso histórico. En este sentido la identidad como tal no 
puede partir sin esta dimensión histórica para definir las nociones de civilización y civilizatorio en 
la construcción de la identidad del sujeto social en un contexto dinamizado por anclajes coloniales 
provenientes del proyecto civilizatorio eurocéntrico. En ese sentido la cultura adquiere 
significación y ‘lugar’  siempre y cuando sea parte de un proceso histórico entre aquella diversidad 
y en la articulación de la hibridez de su cultura. Pues significa que la misma naturaleza de la 
humanidad se cuestione también en su condición colonial y este es el punto que se analizará desde 
la colonialidad y modernidad dentro del poscolonialismo y asimismo ubicar la construcción social 
de Enrique Males como sujeto poscolonial. 
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El concepto de la cultura se aproxima a una amplia perspectiva teórica, para cuya definición se 
aproximará a los postulados de los poscolonialistas como Homi K. Bhabha y los estudios de 
comunicación de Raymond Williams sobre la cultura, posturas que luego abren la posibilidad de 
plantear el escenario de la cultura andina alrededor de la música, el rito y la oralidad como formas 
de comunicación. 
Estas definiciones dejan planteada la necesidad de articular el concepto de identidad cultural en el 
seno de los postulados del norteamericano Stuart Hall, que contribuyó enormemente a entender su 
dimensión conceptual a la luz de los estudios culturales. Es así que la identidad cultural es 
entendida en un proceso de identificación que rearticula la relación de sujeto y practicas discursivas 
y como punto de sutura entre los discursos y los “procesos que producen subjetividades que nos 
construyen como sujetos susceptibles de «decirse».” (Hall, 1996: 19)  
La pretensión de esta tesis no es de reforzar la lógica de Occidente sobre la identidad indígena con 
las premisas de Hall y el enfoque antropológico de Cláude Levi Strauss y otros académicos 
occidentales y poscoloniales en las disertaciones de la cultura. Esto requiere de un doble esfuerzo 
de re-pensar y establecer un diálogo abierto entre estas dos perspectivas de concebir la realidad. Se 
necesita de otros pensadores como Josef Estermann, Mario Huamán y Guamán Poma de Ayala 
para esbozar los principios de la cosmovisión andina. En este proceso dialógico entre dos visiones 
del mundo, la comunicación se convierte en el puente de reflexión sobre la cultura y los conceptos 
provenientes de ambas perspectivas.  
Para hablar del concepto indígena se requiere indagar sobre la cosmovisión andina desde los 
aportes de los académicos anteriormente mencionados. Ellos abren la posibilidad de aproximación 
a la filosofía y principios de la cultura andina a través de la llamada ‘pachasofía’ proveniente de los 
testimonios y referencialidades de los ‘runas’ andinos que conforman los ‘ayllus’ o comunidad 
indígena, en su significado españolizado. Aquí el término ayllu es utilizado para referirse a 
comunidad indígena en su sentido de pertenencia a un colectivo que comparte una forma de vida e 
integra la cosmovisión andina. Todo esto dentro de la filosofía de la interculturalidad, denominada 
por Josef Estermann.  
Desde este punto de vista la identidad indígena se autoafirma desde una mirada exógena, externa y 
ajena. Y por esa misma razón este concepto requiere un esfuerzo por entenderse en el campo de la 
cosmovisión indígena. En este, el ser andino se define en y a través de relaciones, se plantea un 
‘yo’ y un “nosotros” frente a la pachamama en sus diversas redes de conexión y expresión mágica, 
ritual y mítica. Pero, para no extenderse demasiado y por la inmensidad de su pensamiento, este 
estudio se remitirá a comprender los principios de la relacionalidad y el carácter mágico de la 
cultura andina.  
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El concepto indígena asocia otras categorías de indispensable debate en el contexto 
contemporáneo: mestizaje, hibridismo y sincretismo, que remiten a su planteamiento dentro de los 
estudios latinoamericanos que abordan estas temáticas en el aspecto cultural. Aunque también se 
debe hacer mención a los aportes de los poscolonialistas sobre la definición de hibridismo. En esta 
línea cabe mencionar a  Bhabha que entiende a este concepto “como una necesidad histórica” del 
ser humano de articulación aún más cerca de la carga de sentido de cultura que de la de política. 
Sin embargo, estas categorías no solo interesan su definición en un marco teórico sino a entender la 
situación de la cultura indígena frente al mundo y a los procesos de construcción social en el marco 
de la globalización, fenómeno que configura espacios de reconocimiento de su cultura a través de 
las diversas formas de arte, en este caso la música. 
Cabe recalcar que esta perspectiva se analizará en el primer apartado para dar paso a las siguientes 
categorías y que sin embargo no requiere de mayor extensión pero sí de la concreción respectiva 
que reconozca la situación actual de la identidad indígena frente al mundo.  
Como referente empírico del ámbito de la cultura andina requiere, de forma indispensable, realizar 
un diálogo directo con los sujetos sociales que la conforman. Se tiene como referencia a la 
comunidad imbaya Quinchuquí de la ciudad de Otavalo. Pese a que se han hecho varios estudios 
antropológicos sobre Imbabura, aquí vale la pena detenernos sobre la referencialidad que estos nos 
proporcionan sobre su asentamiento histórico y por otro lado, como lugar que representa un centro 
político, económico y cultural (gracias al espacio de confrontación indígena que se da lugar cada 
mes de junio en la Plaza Central)  y cuyos actores sociales, aun presentes, permiten dar voz de su 
cosmovisión andina. 
Si bien esta es una tesis de grado de comunicación, la complejidad del análisis no puede abarcar 
todo el vasto conocimiento ni contestar todas las interrogantes que surjan en este estudio, cuya 
expectativa teórica sirva de base para posteriores estudios. Por tanto, esta investigación se limita a 
exponer estas dos visiones de mundo en el marco de la identidad, la cultura y a entender cómo la 
música se constituye en una forma de comunicación. 
La música se constituye en un componente muy importante de la representación del ser humano en 
el mundo y se configura en el espacio de confrontación de la cultura y el pensamiento. La Música 
Andina como forma de comunicación de su cultura abre la posibilidad de preguntarse qué rasgos de 
la cosmovisión andina se recrean en la música del cantautor Enrique Males y cómo su propuesta 
rebasa la lógica de Occidente. Aquí la comunicación cumple un papel muy importante en la 
comprensión de la música como la generadora de conocimiento y la armonía del pensamiento 
andino sobre la realidad.  
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Se hace un breve recorrido histórico de la producción, trascendencia y diferencia de la música 
andina en Latinoamérica, en donde se menciona la particularidad de los instrumentos musicales y 
el contenido social de las canciones. Ámbito que permite plantear el carácter social de la canción 
protesta o popular en el contexto latinoamericano. Este fenómeno nace en 1960 dentro de unos 
convulsivos enfrentamientos políticos de Occidente y es definida como un hito histórico que marcó 
culturalmente en la música latinoamericana. Esta nueva ola de músicos latinoamericanos replantea 
la identidad y el carácter político de América Latina y donde se inscribe los aportes del cantautor. 
Esta investigación también requiere plantear el escenario de la música andina en el Ecuador donde 
cabe mencionar a la música popular tradicional. Entendiendo a popular desde la óptica del Instituto 
Iberoamericano del Patrimonio Natural y Cultural del Convenio Andrés Bello, INPAC como ‘una 
situación de mixtura, asimetría y conflicto que, aunque incorpora la tradición, desmiente la imagen 
de unas manifestaciones puras, crecidas al margen de contaminaciones, intercambios y 
readaptaciones’. Lo que sugiere pensar a la música andina bajo las voces de campesinos indígenas 
que recobran el sentido de la cosmovisión andina.  
La música andina en el Ecuador se remonta a la historia precolombina pero aquí se hará una reseña 
histórica sobre su evolución y enfatizando en las agrupaciones o representantes contemporáneos de 
este género en el país.  
Enrique Males es uno de los exponentes contemporáneos de la música andina de Ecuador que se 
distingue por su capacidad autodidacta y autoformación musical y profesional, con mayor 
reconocimiento a nivel internacional. Su música es empleada en los diferentes montajes visuales 
escénicos dentro y fuera del país. Cuya historia de vida y producción tanto poética como musical, 
son claves para mencionar en esta investigación. Pues, se tiene que reconocer la importancia del 
creador detrás de su obra. Se acude a documentos escritos y audiovisuales que proporcionen datos 
fidedignos de su vida y obra, así como al testimonio del cantautor.  
Este análisis requiere de un debate crítico y de la seriedad de una metodología coherente con los 
principios de la cosmovisión andina. Se parte de una matriz lingüística a través de los actos del 
lenguaje y de la referencia de los principios de la cosmovisión andina, y por otro lado, se utilizan 
los conceptos de la etnometodología en un camino, cargado de conocimientos y emociones por la 
producción estética del fenómeno musical de Enrique Males, que trasciende la música andina y se 





 CAPÍTULO I  
CULTURA Y COMUNICACIÓN 
La identidad de la cultura indígena: un debate de Occidente y el Mundo Andino 
 
La cultura en muchos campos de investigación es el punto de partida para explorar y entender los 
procesos sociales. Aunque la Sociología, la Antropología, la Etnografía, los Estudios Culturales, 
etc. se han aproximado a la definición de la cultura, unas veces acertadas y otras fallidas, la 
Comunicación cumple un papel muy importante, se encarga de articular los aportes de estas 
disciplinas para darle un sentido más amplio a la cultura de la humanidad.   
En este punto la investigación propuesta ahonda en la transversalidad de la comunicación en las 
demás ciencias sociales. Se trata de concebir a la cultura en una perspectiva abierta a los criterios 
de los diferentes estudios. Pues la comunicación no solo versa en el papel de los medios de 
comunicación sino también en las prácticas sociales, discursivas y culturales que se interrelacionan 
en la complejidad de la sociedad contemporánea y más, cuando es el puente de diálogo entre dos 
visiones del mundo: Occidente y Cosmovisión Andina.  Enfoques que construyen la noción de 
identidad del runa andino, tema de esta investigación que sugiere un debate y un ir y venir entre 
estas dos lógicas de entender a la cultura. 
La definición de cultura es muy amplia y compleja. Zygmunt Bauman, el autor de Modernidad 
Líquida, proporciona un debate más aproximado a la noción de cultura como un estado líquido de 
los procesos sociales, en su sentido de dinamismo y transformación. Aquí el tiempo y el espacio 
son los fluidos que se “vierten” y “salpican” en la sociedad moderna fluida a la que todos 
pertenecemos y cuyas prácticas sociales se reafirman en el “continuo juego de la individualidad”, 
factor de la identidad. 
La identidad y la cultura son conceptos centrales del estudio, tanto el uno como el otro se 
encuentran articulados y conectados en la construcción del sujeto social. Por ahora, es necesario 
entender qué es la identidad, primero en los límites de la antropología estructural de Claude Lêvi-
Strauss y luego con los aportes de Edward Said que ayuda a comprender en una dimensión más 
amplia el carácter de la identidad poscolonial. 
La antropología estructural es una de las disciplinas que se ha detenido a estudiar el fenómeno de la 
identidad del ser humano. En un primer acercamiento Lêvi Strauss,  define que este concepto 
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ligado a la etnología no solo supone hablar de una visión teórica, sino que es  una “especie de fondo 
virtual al cual nos es indispensable referirnos para explicar cierto número de cosas, pero que sin 
jamás tenga una existencia real”, se refiere al miedo producido por las ciencias sociales de superar 
la imagen de las culturas a su proyección teórica. En cierto sentido, Strauss acusa el papel de los 
etnólogos de reducir la complejidad de la sociedad a una definición puramente conceptual: 
“Queréis estudiar sociedades enteramente diferentes pero, para estudiarlas, las reducís a la 
identidad”, sólo existe en el esfuerzo de las ciencias humanas por superar esa noción de identidad y 
ver que su existencia es puramente teórica: es la existencia de un límite al cual no corresponde en 
realidad ninguna experiencia (Lévi-Strauss 1981:268). 
Esta perspectiva da espacio a reformular la construcción de la identidad, principalmente el 
reconocimiento del lugar de enunciación y luego el discurso alrededor de la cultura como objeto de 
estudio. Pues interesa comprender el dinamismo de la sociedad sin reducir a un concepto 
normalizador que los identifique en una sola masa homogénea.  
La identidad tampoco se reduce a un “esencialismo dinámico” (crítica de Strauss) o que sea 
inamovible en el tiempo y el espacio, es una construcción social a través de la historia, la cultura y 
la sociedad. Este concepto se debe alejar de su sentido sincrónico y diacrónico en que es y será en 
el tiempo. Este carácter unívoco de la tradición occidental se enfrenta al pensamiento de otras 
culturas que enfatizan en los principios de reciprocidad y colectividad en el caso del Mundo 
Andino o en los principios de Oriente. 
Desde la perspectiva de Edward Said el lugar de enunciación juega un papel muy importante en la 
producción del discurso. Occidente en un gran esfuerzo de conocer la cultura oriental o más 
próxima de asumir el rol paternal se constituye en un juego de dominación al ‘desprotegido’ y al 
‘desprovisto de razón’. La identidad en sí, en su sentido histórico, se define dentro de una mirada 
exógena que represente a otro, Occidente 
que le daba al mundo oriental su inteligibilidad e identidad, no era el resultado de sus 
propios esfuerzos, sino más bien la compleja serie de manipulaciones inteligentes que 
permitían a Occidente caracterizar a Oriente. (Said: 1990, 11) 
 
En el transcurso del tiempo, Occidente se ha encontrado en una larga tarea de sistematizar el 
conocimiento de todas las culturas, principalmente de Oriente. Desde Europa comienza a 
construirse el proyecto civilizador sobre América y luego con Oriente. Este último fenómeno sigue 
todavía siendo el punto de conflicto entre ambas culturas sobre todo en el ámbito de la política 
mediada por intereses económicos. En este sentido, los diferentes estudios que han versado en la 
cultura oriental es el ojo de atención de los poscolonialistas que critican el carácter ideológico y 
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político de Occidente en el conocimiento sobre Oriente. Said manifiesta que este conocimiento 
otorga poder a Occidente y como fin utilitario acrecienta su dominación y elimina el 
reconocimiento del ‘Otro’ cuando este entra en la categoría de cosificación. 
Esta compulsiva y obsesiva tarea de representación que asume Occidente es un proceso que se ha 
naturalizado en su pensamiento, característica vigente en el estudio de las culturas no occidentales. 
Este término sugiere pensar que todo aquello que esté fuera de la tradición occidental no puede 
tener el mismo lugar que la ‘civilización’ ocupa. En especial, cuando se trata de la Cosmovisión 
Andina que es el objeto de estudio de muchos académicos occidentales que debaten su posición en 
el conocimiento del mundo como saberes ancestrales o como filosofía, mito o razón. 
El carácter antagónico de estas dos visiones pone de manifiesto no solo un despliegue de conceptos 
opuestos sino también el sentido de vida que representa cada uno. La Cosmovisión Andina apela a 
la sensibilidad, a los saberes ancestrales, a la dualidad (pares compartidos), a los principios de 
reciprocidad. Muy contrarios al posicionamiento de la racionalidad sobre la emotividad, la lógica 
de la ciencia a los saberes ancestrales, de la univocidad a la red de relaciones, de la moralidad de 
las conductas humanas al sentimiento de colectividad. 
Josef Estermann tiene un punto de vista ‘exógeno-endógeno’ que permite comprender más 
acertadamente la Cosmovisión Andina, entre los académicos europeos que esquematizan esta 
cultura (andinización) como objeto exótico. Su mirada se destaca por aproximarse al sentido propio 
del ‘runa andino’. Esto conlleva a reconocer el término indígena por la palabra quichua ‘runa’ en su 
significado literal como ser humano, así como comunidad por ‘ayllu’.  Pues, para hablar de la 
cultura del ‘runa andino’ se recupera su lenguaje, prácticas discursivas, la importancia de los 
ancestros en el ‘ayllu’, del significado de la vivienda, de la ritualidad y la música como formas 
simbólicas y expresivas de sus proyectos de vida. 
1.1 Hacia una definición de identidad 
La definición de identidad se aproxima más a la interpretación de Edward Said, como se lo revisó 
anteriormente, sin embargo aquí es necesario destacar el estudio de otros autores que amplíen la 
comprensión de este término. Por un lado, se entiende como un “conjunto articulado de rasgos 
específicos de un individuo o de un grupo […] un sistema de símbolos y de valores que permite 
afrontar diferentes situaciones cotidianas.” Esta acepción gnoseológica, se constituye en un 
proceso de devenir no estático de los componentes del ser humano para crear un sentir y estar en el 
mundo a través de sus diversas formas de pensar y actuar.   
 Hoy se debate varios tipos de identidad: individual, colectiva y cultural. Esta última es en la que se 
va a centrar esta tesis, en primer lugar por su debate teórico que yace sobre el rescate y 
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recuperación de una identidad cultural, aun cuando esta se defina como dinámica. De allí, se puede 
entender que esta categorización se encuentre mediada por discursos provenientes de diferentes 
aristas teóricas: 
“cada cultura y cada subcultura transportan valores e indicadores de acciones, de 
pensamientos y de sentimientos. A ejemplo de la cultura, la identidad está, a menudo, 
relacionada con grandes corrientes culturales y también limitada a ellas: la procedencia 
territorial, el color de la piel, la religión… Se habla de un turco, de un italiano, de un negro, 
de un musulmán…” (Vivre ensemble autrement: 2002, 3) 
 
Sin embargo Emanuele Amodio en el texto “La identidad étnica: Construcción, reproducción y 
transformación” (Caracas 2001) entiende que para hablar de cualquier tipo de identidad individual 
o colectiva, requiere un esfuerzo por indagar la psicología del individuo, considerada como una 
limitante porque este reafirma lingüísticamente su unicidad, y a la vez que  exterioriza sus 
pensamientos al funcionamiento de los grupos sociales, este proceso está lejos de tener una base 
epistemológica suficientemente válida, aun cuando el psicoanálisis de Freud tenga importante 
avances es una tarea compleja sumergirse en los procesos internos del individuo. Ello no significa 
que sea una labor imposible entender el significado de la identidad. 
Esto tampoco conlleva en recaer en esencialismos sino en exponer un cuerpo teórico que articule 
las diferentes nociones de identidad y pueda comprender su significado en un sentido más diverso. 
Este acercamiento abre el debate de la identidad a la luz del pensamiento poscolonialista. Homi K. 
Bhabha, uno de los principales exponentes de los poscolonialistas hindúes examina los límites de la 
identidad en la cultura y reconoce que la identidad nace en un cuestionamiento del marco, del 
espacio de la representación.  
En el Lugar de la cultura, Bhabha presenta el significado del ojo invisible como la metáfora de la 
persona desaparecida en el espacio de aquella representación del otro. Se convierte en una suerte de 
confrontación con el otro donde emerge la condición social del estereotipo oriental o no occidental.  
 
la otredad de la identidad es la presencia angustiada dentro de Yo (Self) de una agonía 
existencialista que emerge cuando uno mira peligrosamente a través de un vidrio oscuro 
(Bhabha: 1997, 69) 
 
El resultado de este planteamiento no es simplemente la imagen que se producen en la persona sino 
el discurso o en palabras de Bhabha es el enunciado de la escritura que representa al Yo para 
convertirse en el referente del Otro. Es el esquema, es el espacio de la interpretación o la escritura 
de la identidad en el sentido de representación y de la diferencia social que marca al discurso. En 
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esta línea el autor expone que esta mirada, a través del llamado ojo maligno, marca el 
comportamiento del signo de la estructura de escritura de la historia y cuya conciencia no la puede 
captar.  
Esta imagen de la identidad evoca la profundidad del sentido de Occidente en el que el reflejo es el 
móvil de representación tanto del Yo como del Otro. Es un juego narcisista  que altera los 
componentes esenciales de los individuos y a la vez los mantiene estáticos, unívocos, inmutables. 
Es a lo que Jonathan Friedman se refiere a la identidad como un juego de espejos elaborados que 
crea una relación entre el posicionamiento del yo y la construcción del pasado. “Es una compleja 
interacción temporal de muchas prácticas de identificación externa e interna con un sujeto o una 
población”. 
Como tal, la constitución de la identidad requiere situar nuevamente a este espejo en el tiempo y el 
espacio. Esta perspectiva histórica ahonda en el proceso violento de construcción y reconstrucción 
de una identidad aun más cuando se encuentra en medio de radicales cambios mundiales 
impulsados por la globalización y la tecnología. Desde esta perspectiva Friedman anota que para 
hablar de la identidad necesariamente se debe recuperar el sentido histórico al mismo tiempo que se 
lo debe proyectar en el campo de la economía política para entender los procesos sociales.  
Tanto Bhabha como Friedman coinciden en que los procesos mundiales marcan la construcción de 
la identidad y por tanto la historia es el encuentro central de dominación. Pues resulta que la 
historia es el discurso de la identidad y el sentido de ésta se debe mucho a quien posea y recurra al 
pasado.  
Hemos entrado en una atribulada era de la identidad, en la cual el intento de conmemorar el tiempo 
perdido y recuperar territorios perdidos crea una cultura de «grupos de interés» o movimientos 
sociales dispares. (Bhabha, 1996. 105) 
Los académicos poscolonialistas recurren a este argumento para develar el carácter de las herencias 
coloniales que arrastran los discursos hegemónicos de los académicos de Occidente. Los autores de 
esta teoría encabezada por Said debaten desde los años 80 los  saberes europeos u occidentales, 
identificando en primer lugar la trascendencia del “otro” encarnado en Oriente, cuya posición logró 
poner en tela de juicio el papel de dominación de Europa a través del surgimiento de nuevos 
actores sociales como G. Spivak, H. Bhabha y R. Guha, a surafricanos de la talle de B. Parry, el 
árabe A. Aijaz y latinoamericanos como Walter Mignolo que discuten el proyecto civilizador y el 
anclaje colonial de los pueblos colonizados. Tema que se expone en el siguiente pasaje para 
entender puntualmente el proceso de colonización de Latinoamérica en el espacio de la cultura. 
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Luego de mostrar la importancia de los estudios poscoloniales sirve de antesala para la 
presentación de Edward Said. Este autor explora la lógica de Occidente con la obra El ámbito del 
Orientalismo en esta define también a la identidad como a un juego y más adelante señala que: 
En el discurso de Cromer y Balfour, el oriental es descrito como algo que se juzga (como en un tribunal), que 
se estudia y examina (como en un currículum), que se corrige (como en una escuela o una prisión), y que se 
ilustra (como en un manual de zoología). En cada uno de estos casos, el oriental es contenido y representado 
por las estructuras dominantes, pero ¿de dónde provienen éstas? (Said: 1990, 13) 
Esta pregunta remite al lugar de enunciación donde el discurso, o la escritura de enunciación con 
Bhabha siempre ha sido el punto neurálgico de toda investigación social. Supone entender que la 
identidad entendida en Occidente siempre recurre a construir a su yo desde la imagen del Otro o 
viceversa construye al Otro desde la imagen negativa de un yo.   
La identidad se sitúa en este juego de influencia de un Yo motivado por el Otro. Es una definición 
que permanece en la relación de varias otredades. Por ejemplo, el Dossier pedagógico Vivre 
ensemble autrement aproxima a la identidad como un constante movimiento de ida y vuelta que 
revisten el lenguaje del individuo ya sea verbal o no verbal. En este análisis se explica que existe el 
enfrentamiento de dos identidades: la propia y la del otro. Los ayllus andinos que se abren paso 
dentro de los sesgos coloniales heredados para rescatar su identidad así como la inevitable 
aceptación de sus características poscoloniales en la que deben elaborar “estrategias 
identificativas”. Estas estrategias identificativas, según el artículo analizado, son aquellas que 
permiten regular la diversidad sociocultural a la que el ayllu andino está enfrentada.  
En esta línea José Martín Hurtado, enuncia que la identidad no se caracteriza por ser inmutable, es 
aquella que se concibe desde la construcción de los seres humanos, “es un concepto que no solo 
sirve para nombrar o para referirse a objetos o seres ónticos, sino en la medida en que es un 
concepto que trasciende la semántica se convierte en la flecha que se dispara y en el blanco que se 
clava” (Hurtado: 2003, 2) 
De este modo la identidad solo puede comprenderse desde las circunstancias y entornos sociales, es 
decir desde la cultura, y esta conceptualización puede variar de una sociedad a otra. Entonces se 
define como “un cubo en constante devenir”, con aristas borrosas del que surgen preguntas en 
cómo se identifica, quiénes lo identifican, etc. y su definición dependerá de sus alrededores o 
esquemas mentales que lo rodeen o más claramente al ‘arquetipo social’. 
El autor expone que somos seres históricos en construcción y por tanto, basándose en la teoría de lo 
difuso o lo borroso (proveniente de Occidente), la identidad “es un sus raíces, una visión del 
mundo, que parte de la concepción arquetípica de un ser humano que debe responder a esas 
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perspectivas de mundo, en donde el nos-otros no sólo tiene significado si se da la posibilidad de la 
otredad (los-otros) que lo reconocen” (Hurtado: 2003, 5) 
Mijail Bajtin, académico ruso, debate a la identidad en los límites de la alteridad, expone que éste 
es un fenómeno social que se encuentra en el “umbral entre el yo y el otro” y  por ende la identidad 
es un concepto que se desarrolla y se autoafirma en el otro no es de extrañar que “así como ocurre 
en el plano del sujeto, tampoco la cultura puede completar la imagen de sí misma desde su 
interioridad, pues necesita del referente que le proporciona la alteridad, necesita la mirada de las 
otras culturas para enriquecer su propio entendimiento” (García: 2006, 54).  
Desde este punto de vista queda aclarado que la identidad, ya sea en el poscolonialismo que se 
esfuerza por determinar los componentes occidentales, argumenta que la identidad se autoafirma 
desde una mirada exógena, externa y ajena. Y por esa razón el concepto de identidad requiere un 
esfuerzo por entenderse en el campo de la Cosmovisión Andina. Antes de pasar a la Cosmovisión 
Andina, es necesario recuperar el tema de la identidad en el campo de la comunicación. 
La identidad se debe entender dentro del discurso y aquí la comunicación concibe como un proceso 
abierto, dinámico y susceptible de los cambios sociales, así como también de las formas 
dominantes. Raymond Williams reconoce que existen identidades residuales dependientes de estas 
fuerzas de dominación y por tanto la comunicación identifica estas fuerzas y reconcilia el papel de 
los sujetos como actores sociales es decir articula el sentido del Yo y el Otro. 
Esto significa seguir analizando a las identidades en sus diferencias y similitudes sin la intención de 
homogeneizar a los individuos a través de las masas o de excluirlos de algún modo. Requiere de la 
articulación e interacción, lo que supone según Rosa María Alfaro de establecer las identidades en 
el marco de un diálogo interno y externo de las formas culturales de ser un pueblo. La 
comunicación está incorporada en todos esos cambios de la identidad. 
A pesar de todas las dificultades que la identidad asume en sus cambios, la comunicación se 
esfuerza por caracterizar y ubicar aquellos momentos coyunturales, que Alfaro explica como una 
inscripción en las relaciones de cambio y transformación, porque la condición comunicativa no es 
opresora o absoluta que refuerce una definición esencialista de la identidad. Por ello recurre a la 
articulación de varias perspectivas que permitan comprender la definición de identidad.  
De este modo, las definiciones de identidad están fuertemente relacionadas con la cultura, con las 
relaciones internas y externas, que construyen los procesos sociales, al igual que la historia y la 
transformación global contemporánea. La comunicación une estas perspectivas y amplifica la 
comprensión de la identidad del runa andino. En el siguiente subcapítulo se esclarece esta visión, 
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empezando por el proceso histórico que atravesaron los pueblos nativos de América a partir del 
enfrentamiento cultural de dos mundos desde 1942.  
1.1.1 Acerca de la historia de la conquista de América: un enfrentamiento cultural  
El 12 de octubre de 1492, ocurre un hecho muy significativo en la historia de dos mundos. Es el 
hito que marcaría no solamente un enfrentamiento físico, sino una guerra simbólica trasladada en el 
ámbito de la comunicación. “El Viejo y el Nuevo Mundo” (Bustos, 1983:31), se fusionan de 
manera violenta. A partir de ese instante se niega la existencia de la otredad y emerge la muerte del 
lenguaje para ‘conquistar’. 
Tzvetan Todorov en “La Conquista de América. El problema del otro” plantea el escenario de la 
llamada ‘conquista’ como un problema hermenéutico, los nuevos signos son interpretados según 
los esquemas mentales de los españoles sobre la base de la razón occidental, su  fin utilitario es el 
conocimiento para dominar. Pues para ellos las ‘nuevas tierras’ es el fin de Oriente: las Indias 
Occidentales y sus habitantes son denominados como indios, indígenas. 
Según el diccionario etimológico de Chile, el término indígena se deriva de las raíces latinas (inde) 
de allí (gena) nativo o originario. Llamarse indígena supone un aspecto peyorativo, así como la 
denominación de indio. Este se entiende bajo la voz latina del prefijo in que significa sin y  dio – 
Dios (creador católico); sin Dios. Bajo estas circunstancias se identifica el lugar de enunciación 
para sobredeterminar la existencia de otros habitantes de tierras desconocidas para los españoles.  
Además hay que añadir que la conquista de América surge como “una situación radicalmente 
nueva, enteramente inédita, una situación en la que el arte de la improvisación importa más que la 
del ritual”. (Todorov: 1987, 95). 
Según Todorov esta interpretación está fundada en la presciencia y la autoridad, personificados en 
primer lugar por Cristóbal Colón como el evangelizador y el colonizador, cuyo entusiasmo por 
conocer nuevas lenguas es su veredicto para entregar una cruz y un Dios y enterrar a sus referentes 
divinos. Para Colón estos habitantes son parte del paisaje,  carecen de ‘cultura’ y alma, trae la 
religión y su recompensa es el oro, “quiere que los indios sean como él y como los españoles’. 
(Todorov: 1989, 51) Como se puede apreciar van de la mano la conquista material como la 
espiritual. 
Sin embargo Guillermo Bustos menciona que la autenticidad de los runas andinos también  causó 
un gran impacto a Europa, hasta el punto de convertirse en un fuerte contendiente del catolicismo y 
hacer dudar de sus propios dogmas religiosos. Aunque esto traducido al exotismo deliberado por 
las riquezas de América y la precariedad de España ante su reciente guerra ante los moros produce 
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un efecto ambigüo en su concepción del mundo. Solo hace poco entendieron que la Tierra no es 
plana. 
A la par de esta invasión cultural se debe entender que Todorov analiza en un primer momento el 
contexto mexicano con los aztecas, y explora las narraciones de cronistas y observadores de los 
acontecimientos de este ayllu andino, como Bernal Díaz, Gómara y Diego Godoy. En el caso de 
México se suman los enfrentamientos internos de sus pueblos, que desembocó en un tipo de alianza 
con los españoles. Por mencionar, el ejemplo de México, se hace referencia a la resistencia de los 
nativos a las fuerzas españoles que por poco huyen de las ‘nuevas tierras’ si no fuera por las 
alianzas estratégicas con grupos indígena como los Tlaxcaltecas.  
Por otro lado, los ayllus mayas y de las Antillas, entre las formas de resistencia se encuentran la 
muerte en sus propias manos. Muchos de ellos decidieron suicidarse o envenenarse con tierra e 
inclusive tragarse la lengua. Según Montaner, en “Las venas torcidas de América Latina”:  
Los indios deben haber sufrido una atroz sensación de miedo, impotencia e indefensión, lo 
que acaso explica que, con frecuencia, atribuyeran sus infinitas desgracias a designios de 
los múltiples dioses malvados alojados en su panteón” (Montaner, 2001: 15) 
 
Se debe identificar que la situación de los aztecas fue diferente al Inca, la guerra simbólica llevada 
brutalmente por los españoles es significativa en el papel de dominación en los dos contextos.  
Estos renuncian al lenguaje al momento de dejar de comunicarse con los otros.  “La renuncia al 
leguaje es la confesión de fracaso”, expone Todorov. Mientras que la comunicación se convierte en 
la estrategia de los españoles para conocer y dominar.  
Por otro lado, se encuentra la cosmovisión andina abierta al presagio y a los principios de 
reciprocidad en conexión con la naturaleza, los mismos que adhieren a su carácter comunicativo 
con los españoles cuyo tratamiento no es igual. Se elimina toda posibilidad de la otredad y crece 
una comunicación unidireccional con aires de superioridad. Todo ello describe a los españoles 
como una sociedad “alocéntrica”, son el referente del mundo y la universalidad de los principios de 
la humanidad. Las intenciones de la expansión europea no eran religiosas ni pacíficas, Bustos 
menciona que todas esas afirmaciones no entraron en la motivación principal de España. 
La perspectiva linear de Europa se adueña de los espacios de interpretación del Mundo Andino, 
añade individualidad y jerarquía a los objetos de representación. Los runas andinos son los 
productores, la mano de obra de los objetos.  
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La presencia de un lugar reservado al otro en el universo mental de los españoles está simbolizada 
por un deseo constantemente afirmado de comunicar, que está en contraste evidente con las 
reticencias de Moctezuma. (Todorov: 1987, 119).   
De la mano de Todorov se sentencia a los españoles por ‘homicidio directo’ de muchas poblaciones 
en el continente americano, responsabilidad en malos tratos y enfermedades. Una guerra asediada 
por todos los flancos directamente hacia los ayllus que lograron sobrevivir al ‘choque 
bacteriológico’ y al ‘choque cultural’. Entendiendo a choque como estado de colisión, combate, 
disputa, contienda.  
En el primer caso las enfermedades provenientes de Europa como la sífilis, peste, gripe, tifus, 
fiebre amarilla, sarampión, etc. inexistentes en América producen que gran cantidad de la 
población indígena enferme y muera en los campos de trabajo. Se calcula que hasta el año 1525, el 
30% hasta el 50% de habitantes de los ayllus andinos fallecieron por la viruela. Estos datos se 
pueden verificar en el texto “Nueva Historia del Ecuador. La Conquista en el Contexto Americano” 
de Guillermo Bustos. 
Las plagas también tiene otras significaciones, Motolinía, franciscano que llegó a México en 1523, 
describe que fueron en total 10 las que llegaron a América: viruelas, guerras, hambre, el fetiche del 
oro, grandes tributos y servicios de indios, minas de oro, edificaciones españolas, el comercio de 
esclavos, servicio de las minas y divisiones administrativas españolas. 
Esta enumeración se refiere al momento de implantar estas prácticas sociales al interior de las 
poblaciones colonizadas, a este hecho es significativo reconocer que para los runas indios fue un 
esfuerzo de sobrevivencia para adaptarse a estas condiciones. La violenta introducción de estas 
nuevas prácticas deseosas de evangelizar y domesticar a los ‘indios’, estaba unida a la crueldad de 
asesinatos a manos de los españoles. Pues, considerados como salvajes, la espada no temía cortar la 
carne de los indios. Entonces, el runa indio no tenía más opción que adherirse a esta cultura. 
Montaigne también lo describe: “Así, podemos llamarlos bárbaros con respecto a nuestras reglas 
de la razón, pero no con respecto a nosotros, que los rebasamos en toda especie de barbarie” 
(Montaigne: 1967, 268) 
Sobre la base del proyecto evangelizador y civilizador, existe la figura de Bartolomé de Las Casas, 
español que defendió los derechos del ‘runa andino’. Todorov sostiene que su posición frente al 
‘indio’ afirmaba solamente una igualdad abstracta, en el campo de la legalidad. Ya Carlos V en 
1530 escribe que: “Ninguna persona sea osado de tomar en guerra ni fuera della ningún indio por 
esclavo, ni tenerle por tan con título en la guerra justa”. Sin embargo, y a peso a estos dictámenes, 
los runas fueron asesinados y tratados como esclavos, por ejemplo en Ecuador estas prácticas 
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persistieron hasta el gobierno de Urbina que compró los títulos de propiedad de los hacendados, a 
partir de un intercambio comercial que decretó su “liberación”.  
Frente a ello Las Casas asume su papel de defensor junto a la idea de cristianización de los runas 
para que sean santificados. Este tipo de igualdad abstracta no ubica en el mismo plano a los 
españoles con los runas, solamente se lo identifica como el ‘buen salvaje’ que Colón pensaba, en 
un intento de convertirlos, transformarlos a sus esquemas mentales.  
Este tipo de relación unívoca promete solamente su destrucción. Su único ideal es llevarles a la 
civilización y a las buenas costumbres. En este sentido que el esclavismo, los ‘indios’ son 
considerados inferiores, pero Todorov explica que la eficacia del colonialismo es superior a esta 
etapa de producción, aquí el español proporciona la religión para convertirlos como ellos son. 
Asumen ese papel paternalista con actitudes de esclavista a cambio del prometedor oro extraído de 
las minas y vestigios de los ayllus. 
Esta actitud está unida a la tríada: esclavismo/ colonialismo/ comunicación que se vale de un 
proceso violento de sustraer toda la información posible para dominar. Todos los ritos, costumbres 
de los runas que sean diferentes a lo que tienen los españoles son deslegitimados, inclusive es 
destruido cualquier registro de su existencia, objetos, viviendas y templos son quemados.  
Frente a la resistencia, explica por otro lado Enrique Dussel, que se aceptó con trágica resignación 
el “fin del mundo”, apela al sentido de aniquilación de sus habitantes en diversas regiones y al 
mismo tiempo deslegitima su visión del mundo. Por ejemplo, para los incas este llamado “fin del 
mundo o pachakuti” había terminado el tiempo de los incas con la llegada de los invasores.”   
La llegada de los invasores es muy particular no solo por el criterio de evangelización, propuesta 
por los religiosos sino está también ejecutado por aquellos españoles de diferentes actividades, por 
ejemplo aldeanos y comerciantes, muchos de ellos analfabetos, a excepción de condes o de algún 
individuo con estatus nobiliario que se atrevieron a cruzar mares en busca de riqueza y de 
aventuras. Bustos afirma que todo este proyecto se trataba de la acción de empresas privadas, que 
por un lado se autofinanciaban y por otro necesitaban la autorización de España para zarpar. 
Entonces no es de extrañar que a la ausencia del conocimiento de su propio lenguaje se niegue la 
existencia de otro, y más cuando este provenga de un campo simbólico. La historia de América 
Latina que se teje surge de este postulado. El descubrimiento del otro es una historia de nunca 
terminar porque el yo que invade termina por absorber al mundo del otro, y el mundo absorbe al yo 
invadido. Todorov argumenta que Europa occidental siempre se ha esforzado por asimilar al otro, 
por hacer desaparecer su alteridad exterior, y en gran medida lo ha logrado. 
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En este sentido surge el esquema de la razón instrumental para el control del conocimiento y a este 
las ciencias sociales, como la etnología, antropología, sociología para vigilar las relaciones sociales 
como los lazos de “comunidad” de un pueblo con el afán de encontrarle sentido a los modo de vida 
‘no occidentales’, es lo que tanto se ha esforzado por implantar en América Latina: la razón. La 
gran parte de la colonización de España y su victoria en América, si así puede llamarse, o su 
destrucción se debe a la superioridad de la comunicación humana por parte de los españoles, que 
supieron encontrar en el conocimiento un valor utilitario para sus fines de ‘conquista’. 
De esta idea nace la mentalidad de pueblos vencidos, por la desestructuración de sus cosmovisiones 
y saberes, la introducción de valores materiales como el dinero y el oro, el ámbito de la moralidad 
religiosa atada a la actitud de sumisión y castigo, que alteran la historia propia de un mundo 
diferente a Occidente.  Por tanto, Bustos explica que para entender la conquista de América Latina 
es necesario analizar  sus implicaciones, motivaciones y consecuencia en el orden socio-económico 
(Bustos, 1973:57).  
A este orden, la historia solo puede revelar el mestizaje de ambas culturas. La sobrevivencia de una 
o de otra depende solamente de su capacidad de adaptación a las reglas sociales provista del 
colonialismo. La figura más representativa de esta forma de adaptación es la Malinche, una mujer 
intérprete azteca que absorbe el conocimiento de los españoles, aunque es muy criticada en México 
por la traición a sus valores, ella sin duda deja ver el comportamiento adoptado para sobrevivir en 
un medio hostil. Es sin duda, el símbolo del mestizaje, considerada una importante aliada para 
Cortés y el anuncio del futuro de los runas y el detrimento de toda pureza. 
En el plano religioso, el sincretismo tiene lugar en toda manifestación divina. La mezcla de fiestas 
y ritos, occidentales e incas, es para Todorov una de las formas más escandalosa de la 
supervivencia de las idolatrías. La disparidad de ambas culturas solo se introduce ahora en el 
corazón de cada individuo, afirma Todorov. Ejemplo de ello es la Fiesta del Coraza en el Ecuador. 
Fiesta que versa sobre la identidad de los runas en una escultura de madera y sobre la 
legitimización de la santidad de la iglesia.  
La exterioridad que pueda existir permanece solamente en sus mentes, negando al otro, 
imposibilitando cualquier decisión individual. Desde aquel momento se desprecia el orden 
relacional de las cosas. Pues aquel Dios occidental bendice el proyecto de España y las divinidades 
del runa se abren paso a esa figura divina.  
Esas raíces torcidas de América Latina provenientes de España, como Carlos Montaner expone en 
su texto, se debe al carácter socioeconómico de la colonia. El patrón de dominio obedece a la idea 
de ‘raza’ y como tal los factores de jerarquización son determinantes en la sociedad colonizada, por 
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un lado están los españoles y por otro los mal llamados indios. La mano de obra masiva y la 
explotación en las minas. Pero los años posteriores identifican otro rumbo, el sincretismo como 
estrategia colectiva de supervivencia. 
Elizabeth Rohr, explica que esta ‘leyenda negra’ marcaría el origen de los cultos sincretistas 
relacionados a un contexto social más amplio de movimientos de resistencia política y religiosa. 
Los sacerdotes después de todo no logran erradicar los saberes ancestrales de los runas. Según 
Elizabeth, las historias de resistencia, apenas investigadas, revelan que las prácticas rituales 
permanecen en su cosmovisión, a pesar que sus dioses murieron lentamente, el sincretismo no fue 
aceptada por todos. Asimismo, para Lorenzer como para Elizabeth Rohr:  
“los cultos sincretistas comprenden la totalidad de los símbolos concretos, textuales y 
personales. Los cultos son el lugar social de la auto-representación colectiva, el único 
campo de representación donde los pueblos indígenas se pueden articular y reconocer con 
sus modelos de vida.” (Rohr: 1997, 205) 
Así como es el lugar de la colectividad también es el espacio de la identidad, donde los 
colonizadores definen la identidad de los habitantes desconocidos como indios en el género de 
etnia, inferior a la denominada civilización y cultura que poseían. Por tanto esto significaría el 
deterioro  de su identidad propia, Aníbal Quijano, habla de esa distribución de identidades sociales 
como el fundamento de toda clasificación  social de América y la perpetuación del poder colonial 
en la construcción de nuevas identidades históricas. Este tipo de poder colonial implicaba una 
“dependencia histórico-estructural”. Una determinación correspondiente a la centralidad del mundo 
colonial capitalista en el nivel de sus propios intereses. 
De este modo surgiría el mestizaje ya no como un concepto sino como una realidad y un 
componente de la identidad colectiva, provistos de un nuevo y complejo universo cultural. Bajo 
este dominio colonial, los runas se vieron obligados a la imitación, Quijano entiende que entre la 
simulación de lo ajeno y la subversión cultural, los dominados dieron sentido propio a los símbolos 
e imágenes ajenas.  
Para entender este fenómeno cultural posterior a la colonización, es necesario ahora entender los 
procesos de endoculturación, transculturación, sobreculturación y culturas híbridas, e identificar la 
posición del mundo frente a estas formas constitutivas de la cultura. 
Empezaré por definir a la transculturación, una categoría recalcada por el cubano Fernando Ortiz 
en el prólogo de su texto Contrapunteo cubano del tabaco y el azúcar. Término que sirvió de base 
para posteriores estudios en  el ámbito de la cultura con Angel Rama y luego con Néstor Canclini 
sobre la artesanía y la estética latinoamericanas. La transculturación, así como el concepto de 
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culturas híbridas, se pluraliza mucho más. Roman de la Campa define como una estrategia de 
producción que interpela “tanto al crítico como al objeto cultural que analiza”. (Campa: 1995, 141) 
Transculturación y Posmodernidad, de Roman de la Campa, publicado junto a otros artículos en el 
texto Memorias, Jornadas Andinas de Literatura Latino Americana (JALLA), expone que la 
transculturación es un término debatido a la luz de varios académicos provenientes de diferentes 
escuelas, lo que evita un acercamiento a definiciones europeas. Sin embargo, este unido a la 
categorización de culturas híbridas tiene una concepción similar cuando analiza el lugar de 
enunciación de otros académicos vertidos de una hibridez cultural. De allí que, sugiere la 
transculturación “no incluye todo intento de aproximación sistemática, pero sí merma el alcance 
totalizador que suelen asumir”. Lo tradicional pervive, aunque ya hibridizado por otros valores, 
afirma Roman de la Campa. 
Otra definición de la ‘trans-culturación’ es la que aporta Josef Estermann como un “proceso de 
inter-trans-culturación en donde no existen penetraciones unidireccionales, ni contenidos” que se 
puedan considerar superiores a otras culturas. Es a lo que Occidente no puede pensar como una 
cultura monolítica u homogénea, ellos también son el resultado de una síntesis sincrética de 
elementos culturales muy distintos.  A modo de ejemplo, Estermann explica que la cultura andina 
obedece a este proceso de inter-trans-culturación, antes de la Conquista, por tanto: 
 “lo andino no es ni lo incaico, ni lo occidental, sino el resultado actual de la 
interpenetración de los dos, y de muchos elementos. Cada cultura (y religión) es ‘sincrética’ 
porque es una manifestación de la organicidad de la vida”. (Estermann: 1998, 41)   
 
La sobreculturación yace sobre este registro, el carácter de superioridad de una cultura sobre otra 
posibilita analizar la insistente unicidad y exclusividad de la lógica de Occidente y de la filosofía de 
orígenes griegos y romanos. Esta concepción ubica al español en el plano ideal de la civilización de 
los pueblos ‘conquistados’, al igual que la cultura los reviste de autenticidad y avanzados 
conocimientos, las experiencias míticas de los runas andinos son desplazados a un carácter 
secundario y pagano. 
La posición del runa andino es mucho más compleja, aun más cuando se apelan a las 
intersubjetividades, y al contexto geográfico, pues si su identidad se va construyendo y asumiendo 
con roles en las diferentes actividades, igualmente sucede con la cultura. Sin renunciar por 
completo a lo propio, aprenden otras manifestaciones culturales. Esto solo pudo suceder después de 
la colonización. Donde la revalorización de los saberes ancestrales es más que una memoria 
histórica es el levantamiento de sus voces sobre el silencio del genocidio latinoamericano por parte 
de los españoles. 
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Julio E. Noriega en La poética quechua del migrante andino, analiza estas manifestaciones 
culturales en el marco de los procesos de mestizaje que yacen ahora en la literatura quechua. Dice 
que el testimonio es el único género que en los Andes ha servido al migrante iletrado, gracias a su 
carácter híbrido entre la oralidad y la escritura, que sirve de registro de la historia de la conquista y 
la colonización.  
Dentro de las explicaciones del mestizaje cultural, un acercamiento claro a esta definición es la de 
Bolívar Echeverría que en su texto Modernidad, Mestizaje cultural, Ethos Barroco, la sociedad 
recargada de comportamientos heterogéneos, muestran cierto parentesco difuso. Y a la necesidad 
de una narración histórica, el autor define al ethos barroco como intento de respuesta a la 
insatisfacción teórica y preocupación por la crisis civilizatoria, al declive del proyecto de 
civilización que llevo al genocidio del runa andino, en el contexto similar al capitalismo. 
El ethos barroco es una perspectiva, un método, un comportamiento de “hacer visible lo invisible” 
y un modo de entender el capitalismo en el interior de la vida cotidiana. En este contexto surge el 
mestizaje civilizatorio y cultural. Echeverría indica que desde 1630 la población de “indígenas 
puros y de africanos y peninsulares recién llegados” desciende mientras que los mestizos: criollos, 
cholos y mulatos, supera su número. El mestizaje se implanta como el modo de vida natural de las 
culturas,  y también como un proceso semiótico denominado “codigofagia”. Los sistemas 
simbólicos se ven enfrentados el uno al otro, no hay manera de coexistir.  
Según Echeverría, el mestizaje apareció “en el siglo XVII primero como “estrategia de 
supervivencia”, de vida después de la muerte, como para Todorov, después de la muerte de los 
dioses y de su sistema simbólico, el mestizaje es posible por la asimilación de las ruinas que 
quedan de la presencia del “código destruido” (Echeverría: 1994, 36). 
El mestizaje como proceso histórico complejo, presenta una confusión con el proceso de 
miscigenación, como la capacidad de mezclarse étnicamente sin importar su resultado o cruce 
racial, mientras que la “mestización es el proceso de mezcla racial que necesariamente da como 
resultado un tipo racial nuevo, síntesis de sus progenitores, es decir, un fenotipo humano híbrido.” 
(Espinosa: 1995, 44). 
Para Manuel Espinosa es necesaria una redefinición de mestizaje, como un paso para desmitificar 
este fenómeno social, y esclarecer el “problema de la etnogénesis del grupo mestizo ecuatoriano”. 
Es entendida como la consecuencia de los “procesos de foraterismo y cholificación, registrados en 
la Audiencia de Quito y en la República del Ecuador, como manifestaciones históricas particulares 
del fenómeno de hispanización” del runa andino.  
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Esta definición soporta la idea de mestizaje cultural como la síntesis de las culturas en sus matrices 
constitutivas. Sin embargo, Espinosa identifica un concepto muy particular, la aculturación como 
una estrategia constitutiva de la identidad en la que se adoptan elementos culturales del dominador 
en “provecho de la cultura vernácula”. Esto marca el primer paso de los runas quichuanizados a 
mestizos ecuatorianos. El caso de Jacinto Collaguaso y Eugenio de Santa Cruz, dice el autor son los 
ejemplos de la adopción de elementos españoles para atenuar el origen y el ser runa. 
Otra de las manifestaciones de las interacciones de la cultura viene a ser la cultura híbrida desde la 
perspectiva de Néstor García Canclini, que aporta con importantes argumentos de la composición 
de América Latina a la par de la modernización, pues para él los países de esta región son hoy por 
hoy una consecuencia de la sedimentación, yuxtaposición y entrecruzamiento de las tradiciones 
indígenas, de las herencias católicas europeas así como de las “acciones políticas, educativas y 
comunicacionales modernas” (Canclini: 1989, 71). Por otro lado, Canclini identifica que en este 
proceso, la primera etapa del modernismo latinoamericano fue promovida por artistas y escritores 
que regresaron de Europa a sus países con una nueva estética clásica. Pero ya no imitaban como en 
el siglo XIX sino que es partir del siguiente siglo que empiezan las investigaciones por rescatar lo 
propio, y sugieren instaurar un nuevo arte, apelando al folclore. Estos fueron denominados 
indigenistas. 
Identificado el modernismo cultural, como el espacio de producción de símbolos para la 
construcción de la identidad nacional, la expansión urbana también genera un sentido de 
hibridación de la cultura con la migración de la ciudad al campo y viceversa. Durante los dos 
últimos siglos este proceso no pasa desapercibido,  se fusiona a la tecnología y a los medios de 
comunicación masiva. Surge entones un tipo de tensión entre la memoria histórica de la identidad 
del runa andino y el advenimiento de las ciudades modernas.  
 Entonces en ¿cuál de estas se ubica el mundo andino? En todas a la vez. Existen culturas y 
situaciones que recrean cada una de estas enunciaciones. Pero su complejidad no radica en la 
diversidad cultural sino en el patrimonio revalorizado por un individuo, ya sea este, hablando 
étnicamente, blanco, mestizo o indígena, que piense o siente dentro de la cosmovisión andina. Ya 
no se puede referir al origen de una cultura dentro de un campo geográfico sino en la cultura de la 
humanidad. Ahora que estamos atravesados por la globalización cada individuo vive su tiempo y 
posee valores propios, a lo que académicos llamarían crisis de la modernidad para dar paso a la 
posmodernidad. Un tema que en esta tesis no puede ser discutida pero abre la posibilidad de 
posteriores análisis en el ámbito de la cultura posmoderna.  
En este momento se distingue el siguiente pasaje a analizar, el ámbito de la cultura desde una 
construcción conceptual de las diferentes escuelas teóricas como por los académicos de la 
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comunicación que recuperan la definición de la cultura. Pues para hablar de cultura, es 
indispensable la perspectiva de estudiosos como Raymond Williams y Zygmunt Bauman con el 
concepto de cultura líquida.  Por otro lado, también se revisará la definición del Instituto 
Iberoamericano del Patrimonio Natural y Cultural del Convenio Andrés Bello, INPAC, 
perspectivas que a continuación se detallan y permiten indagar la complejidad de la cultura. 
1.1.2 La Cultura: un concepto que evoluciona 
La definición de cultura es muy amplia y atraviesa las diversas ciencias sociales. Sus debates 
teóricos se remontan al siglo XVIII en Inglaterra bajo la concepción de ‘civilización’ y luego para 
la tradición alemán, cultura se refería al espíritu, a la tradición local, retomado desde Cicerón como 
cultura amini (cultivo del alma). Pero una de las perspectivas que se aproxima a un sentido más 
intrínseco a la caracterización de la cultura del otro es el poscolonialismo.  
Homi K. Bhabha, académico hindú, postula que la crítica de los académicos de Occidente, 
caracterizada por polarizar,  está atrapada en un combate de antagonismos sociales y teóricos que 
refleja las relaciones de opresor y oprimido, del yo y del otro. A la luz de esta explicación, los 
estudios que se hacen de la cultura expresan el carácter obsesivo de objeto de estudio empírico: 
“La cultura sólo emerge como un problema, o una problemática, en el punto en que hay una 
pérdida de sentido en el cuestionamiento y articulación de la vida cotidiana, entre clases, 
géneros, razas, naciones”. (Bhabha: 1994, 55) 
 
La cultura es una compleja red de relaciones sociales, económicas y políticas. Resulta de un 
proceso histórico y no permanece estática, esta cambia y se transforma por la acción de los sujetos 
sociales que la conforman, no es unitaria ni dualista en la relación del Yo y el Otro. Proporciona 
instrumentos de comprensión para lo cual pueden explicarse. Frente a ello, Fanon sostiene que el 
sujeto colonial es soobredeterminado desde fuera y por tanto su cultura es definida desde una 
mirada exógena.  
Sin embargo, existe la visión de que el mundo constituido como ser vivo, el ser humano viene a 
comprenderse dentro de esos límites y es solo allí donde surge el espacio de las mitologías. Este 
esquema discute la apropiación del mundo como parte constitutiva del ser. Pero la racionalidad de 
Occidente determina que es un esquema arcaico e invalida su respuesta frente al mundo, no tiene 
razón de ser.  
Pero si el papel esencial e indiscutible de la cultura es la de proporcionar al ser humano un “lugar 
donde pueda habitar verdadera, donde pueda sentirse, de verdad, ‘en casa’ […] Es la condición 
misma de una existencia verdaderamente humana, de una existencia que adquiere significación” y 
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se eleva sobre el campo de los acontecimientos, es decir de una forma de vida”. (, 102-103). No se 
puede ni debe invalidar otras formas de representación e interpretación del mundo.  
Dentro de esta definición la Unesco, en la búsqueda de una noción más abierta, plantea que la 
cultura es el conjunto de rasgos distintivos, espirituales, materiales y afectivos de una sociedad o 
colectivo, análisis que traza una relación inmanente entre los componentes internos y externos. Lo 
material, lo espiritual y lo humano permiten al individuo enfrentar los problemas del mundo. De 
hecho, Malinowski, escribe en el cuarto capítulo de Una teoría científica de la cultura y otros 
ensayos, que estos problemas emergen porque el ser humano tiene un cuerpo sujeto a varias 
necesidades orgánicas y a la vez necesita de la naturaleza para transformarla. Se organiza y 
defiende de las adversidades a través de instrumentos físicos como conceptuales. Este tipo de 
ambiente como la sociedad es la cultura.  
No obstante, Zygmunt Bauman, en el contexto de la Modernidad Líquida, explica que aquellos 
fluidos que desbordan, filtran, gotean e inundan los sentidos del mundo, y en esta las culturas,  la 
modernidad líquida y sus formas de representación las reduce a la instantaneidad. Un ejemplo de 
ello, se vislumbra en el proceso de la historia de América Latina. En esencia se trata de que,  
“La cultura humana, lejos de ser el arte de la adaptación, es el intento más audaz de romper 
los grilletes de la adaptación en tanto que obstáculo para desplegar plenamente la 
creatividad humana […] es un osado movimiento por la libertad, por liberarse de la 
necesidad y por liberarse para crear” (Bauman, 2002: 335). 
 
 Bauman ratifica lo que Claude Lévi Strauss observa dos tipos de estrategias para enfrentar la 
otredad: la antropoémica y la antropofágica. La antropoémica se identifica en un acto vomitivo, de 
expulsión de los otros, de los extraños,  esto ligado a la condición “émica” como el 
encarcelamiento o la deportación. En cambio, la antropofágica consiste en la “desalienación de 
sustancias extrañas”, es la digestión y la adopción de los cuerpos extraños para convertirlos, en 
cuerpos idénticos. Ambas contribuyeron a la aniquilación de los otros y a la vez de su otredad. 
A este modo Bhabha reconoce que la diferencia cultural actúa como el campo de las negociaciones 
de aquellas manifestaciones y a la vez el proceso de enunciación de la cultura como cognoscible y 
abierta a la interpretación. Pese a ello, solo con la diversidad cultural se puede reconocer la 
separación de culturas totalizadas, adecuadas a la identificación cultural.  
En cambio el INPAC menciona que la cultura popular, dentro del contexto ecuatoriano, se destaca 
como “mixtura, asimetría y conflicto que, aunque incorpora la tradición, desmiente la imagen de 
unas manifestaciones “puras, crecidas al margen de contaminaciones, intercambios y 
readaptaciones”. Esta tendencia expresa las diferentes manifestaciones culturales, como la 
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literatura, la música y las prácticas cotidianas pueden constituirse en los componentes esenciales de 
la expresión de una cultura. 
Este tipo de enfoque socio-cultural, las manifestaciones actuales se acercan a este ideal de 
pertenencia, de las que son partícipes, sean estas tradicionales o modernas, regionales o globales, 
populares o académicas. La cultura está dentro y fuera del sujeto social, lo inunda y gotea, modifica 
y transforma sus esquemas mentales. En ese contexto, el INPAC determina que lo tradicional, no 
está definido por las herencias precolombinas o la matriz colonial, “sino a partir de la referencia a 
dos situaciones: a) lo tradicional como rasgo de culturas provenientes de sistemas no capitalistas 
de producción, sea o no indígenas”, y por otra parte, b) “lo heredado de una memoria trabajada y 
compartida históricamente.  
En este punto la identidad no permanece estática, se influye de todo tipo de manifestación social. 
Tanto las identidades de las localidades intercambian su cultura con las globales, aun más cuando 
las tecnologías de la comunicación posibilitan hablar de una cultura de la humanidad, abierta 
indisoluble e irresoluble.  
1.1.3 La cultura y la comunicación 
El debate que introduce Raymond Williams sobre la sociología de la cultura surge del esfuerzo de 
de reformular una definición desde el campo de la comunicación,  el lenguaje y el arte, 
considerados al margen y periferia de la sociedad. Williams identifica tres rasgos esenciales de la 
cultura: a) “un estado de desarrollo de la mente”, considerada como una “persona culta”; b) los 
procesos de este desarrollo como intereses y actividades culturales y c) “los medios de estos 
procesos como las artes y las obras intelectuales” (Williams: 19981, 12). Obviamente este último es 
la designación más recurrente de cultura.  
La sociología de la cultura abre una brecha entre las tradicionales definiciones de la cultura dentro 
del positivismo y el materialismo para concebirla como un conjunto de procesos reales y 
complejos, que a la vez son producidos por la sociedad, es decir se preocupa por entender las 
ideologías, las instituciones y formaciones de la producción cultural, las relaciones sociales. En este 
ámbito surge la noción de cultura popular, por ejemplo Williams describe que la cultura escrita dio 
lugar a la superioridad de un sistema de lenguaje a otro. Y como tal muchos de los rasgos de la 
cultura es un modo de producción. La reproducción de la comunicación no verbal permite que se 
constituya en una tradición reproducible.  
También se lo puede definir como “un sistema significante realizado”, intrínseco a todo sistema 




“está concebida no solo para dar lugar al estudio de instituciones, prácticas y obras 
manifiestamente significantes, sino también para activar, mediante esta atenci6n especial, el 
estudio de las relaciones entre estas y otras instituciones prácticas y obras”. (Williams, 
1981: 195) 
 
Ese es el argumento de Raymond Williams cuando supone la sociología de la cultura, así como los 
estudios culturales son prácticas que producen a consecuencias de sus distintas manifestaciones 
sociales, cultura e ideologías, y en su interior crece una constante conflictividad, tensión e 
insolubles transformaciones. El origen moderno de la cultura emerge de una necesidad histórica de 
la revolución industrial al igual que las nociones de arte y técnica. Sin embargo, esto marcaría la 
comunicación y el lenguaje de las formas de producción cultural. 
Williams entiende que la comunicación tiene varias dimensiones, una es netamente mediática, y la 
otra obedece a fuerzas comunicativas más complejas provenientes del ámbito de la cultura. Sin 
embargo, en su texto Un Vocabulario de la cultura y la sociedad, este término amparado en una 
definición francés se bifurca en tres sentidos: a) en su  forma abstracta e independiente, como un 
proceso general de desarrollo intelectual, espiritual y estético a partir del XVIII; b) un “modo de 
vida” y c) la descripción de las obras y las prácticas intelectuales y artísticas (Karam: 2009, 81).  
Así como Bauman, Williams concibe a la cultura dentro de un discurso y una práctica que se 
mueven en otros y diferentes discursos, es a la vez ambigua y leve cuando se discute los valores 
universales de Occidente que intentan unificar una cultura dentro de las nociones del contraste 
cultural. La cultura es el espacio de la representación, y como significante está sujeto a varias 
interpretaciones, que sin caer en un relativismo extremo, se identifica la noción de las 
negociaciones. Entendidas desde la perspectiva de Bhabha sobre la idea de estructura de iteración 
de las manifestaciones culturales para reconocer la conexión histórica entre el individuo y el objeto 
de la crítica.   
Tanius Karam Cárdenas, académico mexicano que escribió el texto “Nuevas relaciones entre 
cultura y comunicación en la obra de Raymond Williams” (Universidad de Colima, México, 2009) 
anota que el trabajo de Williams permite reconocer tres grados de la cultura en relación con el 
poder, estas son: dominante, residual y emergente. Estas manifestaciones unidas intrínsecamente a 
las distintas épocas históricas, denotan el carácter de las relaciones dinámicas y contradictorias de 
los procesos de incorporación de una cultura dominante. A este, las culturales residuales y 
emergentes pueden representarse y mantenerse vivas en el presente como memoria o institución, 
gracias a las “estructuras de sentimientos”, cuya calidad de vida permanece se sitúa en un tiempo y 
espacio.   
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La comunicación permite descubrir y redefinir el espacio de la cultura ya no como un ideal a 
superar, sino como todo un modo de vida, de pensar y sentir el mundo a través del lenguaje, sin que 
ello signifique desvincular su concepto del ámbito de la institución y de la clase. El punto de vista 
de la comunicación permite entender el contexto de los fenómenos sociales que convergen en la 
cultura, desde la comunicología de Galindo, son los contextos que proporcionan ubicar al sujeto 
social y a las instituciones en el campo de la condensación.  
Definido lo que es la cultura desde el ámbito de la comunicación y punto sustancial de la tesis, así 
como ya se habló de identidad en su sentido categórico, en el siguiente subcapítulo me pasaré a 
explicar lo que interesa por identidad cultural desde los axiomas de Stuart Hall.  
1.1.4 Construcción de la identidad cultural 
Antes de definir este concepto es indispensable pensar a la identidad desde la perspectiva de la 
alteridad, en la que se reconoce la existencia del Otro, no como un reflejo del yo. Bajo la 
exterioridad del yo interior, la ‘civilización occidental’ encarna el rol paternalista de la dominación. 
La alteridad humana se revela y se niega a la vez, dice Todorov. Las diversas manifestaciones 
artísticas revelan asimismo la posición del yo y de los otros. Anteriormente fueron los españoles, 
ahora se puede hablar que los mestizos o los runas andinos, en el marco de su identidad, 
representan al otro. Pero aquí vale la pena preguntarse ¿bajo qué esquemas esta representación 
cobra sentido en la construcción de la identidad? ¿Acaso proviene de la lógica europea y cuál es la 
posición de la Cosmovisión Andina?  
Para contestar a esto, la identidad cultural bajo la definición de Stuart Hall, se aproxima a la 
respuesta de la primera pregunta. S. Hall proviene de la Escuela de Birmingham y aporta a las 
ciencias sociales estudios sobre la cultura, perspectiva que en el ápice anterior Williams critica con 
ahínco sobre su carácter determinante. Pues lo que hace falta es una “teoría que señale cuáles son 
los mecanismo mediante los cuales los individuos, como sujetos se identifica (o no se identifican) 
con las posiciones a las cuales se los convoca”. (Hall, 1996: 32) 
Para Hall, desde el campo de los estudios culturales, las identidades se construyen dentro del 
discurso, y su definición no debe corresponder de algún modo esencialista. Desde años anteriores la 
identidad fue un tema de debate por varios teóricos, a lo que Hall se pregunta quién necesita otra 
debate más sobre la identidad.  Pese a ello, se determina que es necesaria una re-definición de la 
identidad a la luz de la cultura sin caer en una noción absoluta o totalizadora, buscando los 
elementos ya estudiados y concebir una más amplia. Usa el término identidad como, 
al punto de encuentro, el punto de sutura entre, por un lado, los discursos y prácticas que 
intentan «interpelarnos», […] y por otro, los procesos que producen subjetividades, que nos 
construyen como sujetos susceptibles de «decirse». (Hall, 1996:19) 
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 En este sentido no solo es indispensable entender la cuestión de la identidad, sino también ubicar el 
plano de la identificación. Según Hall, es un proceso de articulación y sobredeterminación de la 
identidad de un sujeto con las prácticas sociales y discursivas, que a pesar que requiere de una 
perspectiva del psicoanálisis por los componente objetivos y subjetivos del sujeto, la identificación 
se la puede entender dentro del lenguaje común.   
Spivak (1988), por un lado sostiene que el hecho de encontrar el componente de la subjetividad es 
un proceso y una categoría netamente occidental, y en relación al anclaje colonial, es Occidente 
quien constituye a un sujeto como su otro. Entonces queda por recurrir a la caracterización del 
lenguaje común que entiende a la identificación como un proceso de nunca acabar que “construye 
sobre la base del reconocimiento de algún origen común o unas características compartidas con otra 
persona o grupo o con un ideal, y con el vallado natural de la solidaridad y la lealtad establecidas 
sobre este fundamento”. (Hall: 1992, 15)  
En efecto, Hall anuncia que la identidad consiste en un proceso cultural de cambio y 
transformación a la vez que es un juego del poder y exclusión del otro. Las identidades se 
construyen a través de la diferencia y no al margen de ella, explica Hall. Los sujetos se identifican a 
través de las características del otro y dependerá del contexto en que se desarrolle. Por tanto, la 
identidad cultural, entendida desde la antropología cultural o a los estudios culturales, se constituye 
en un tipo de “identidad colectiva”, social y a la vez individual, en torno a la cual los individuos 
reafirman sus valores y códigos sociales.  
Manuel Espinosa Apolo en el texto Los mestizos ecuatorianos y las señas de la identidad cultural 
concibe a esta dentro de la antropología cultural como sinónimo de autoconciencia étnica, en la que 
reafirma sus rasgos y atributos raciales distintivos. Sin embargo, esta perspectiva obliga a redefinir 
a la identidad cultural, libremente a la etnia que pertenezca un sujeto, la tiende a modificar su 
sistema simbólico, así un blanco puede pensar como el runa andino, o viceversa este manifiesta una 
tendencia mestiza. 
En este sentido Espinosa rectifica que la identidad cultura alude a la particularidad del ser cultural 
de una colectividad y a la acción subjetiva de reflejar, en el carácter de los rasgos 
‘suprabiológicos’, entendidos como los elementos relativamente estables y comunes como es el 
caso de la cultura. Así, la identidad cultural del “grupo mestizo ecuatoriano implica al conjunto y 
la unidad de los atributos etnodistintivos suprabiológicos objetivos (mentalidad y patrones de 
conducta) y subjetivos; los mismos que adquieren una connotación nacional, referentes de la 
sociedad en su globalidad”. (Espinosa, 1995: 36) 
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La globalización es otro de los elementos que configuran a la identidad cultural, Jonathan Friedman 
explica que la fragmentación del sistema mundial también fractura y debilita las identidades 
colectivas, por tanto modifica la situación cultural del individuo. Según Friedman, “la tendencia a 
la fragmentación cultural no es parte de un proceso de desarrollo, de surgimiento de un orden 
posindustrual o de una sociedad de información en escala global” (Friedman, 1994:139) Este tipo 
de fragmentación da lugar al surgimiento de movimientos por la autonomía cultural, así como el de 
movimientos étnicos. Bauman coincide en que la fragmentación no dista de la ruptura del tiempo 
entre pasado y futuro, cerrado. El tiempo ya no es un río, sino una serie de lagunas y estanques. 
(Bauman, 1996:52) 
Por esta razón, Friedman conceptualiza primero la cultura en tres formas, pues de ella nace la 
definición de la identidad y de esta la categorización de la cultura en el ámbito de los procesos de 
globalización.  
La definición básica de este término corresponde al tipo de cultura I debatida por antropólogos 
desde sus comienzos. Remite a la descripción objetiva del contenido, de las características una 
colectividad, es a la manera de una narración cronológica de las actividades sujetas en su interior, a 
manera de observador distante. El tipo de cultura II se refiere a la identificación propia, es decir se 
enfatiza en la cultura de ‘identidad étnica’, exclusivamente en los rasgos comunes de lengua, 
sangre y origen que comparte una colectividad. En cambio, en la cultura III es esta la que organiza 
la totalidad de los procesos de la vida “incluida la reproducción material. Se define en oposición 
fundamental al sistema mayor” para salir de él. (Friedman, 1994: 143) 
Por otro lado, la identidad desde la lógica de la globalización, Friedman la concibe como un juego 
de espejos elaborados, donde la historia es la que relaciona el presente con el pasado.  Es un 
proceso complejo de interacción de las prácticas sociales. Es posible que el reflejo del yo en otros y 
de otros en el yo, tanto en el tiempo y el espacio. Cada sujeto es susceptible de modificar su 
comportamiento a diferencia del otro como de adoptar aquellas prácticas sociales y asumirlas como 
propias. Sin embargo, existe la metáfora del peregrino de Bauman, aquel individuo que no se 
encuentra en un lugar propio, y asume estrategias de adaptación a un momento determinado como 
es el caso del jugador, el turista o el paseante que a su modo de ver representa la “estrategia 
posmoderna, motorizada por el horror a los límites y la inmovilidad”. (Bauman, 1996:53). 
El peregrino asume otro tipo de identidad, entendida esta como una invención moderna, para dar 
sentido a su propia incertidumbre. Es siempre una salida a las varias preguntas existenciales y 
culturales. Bauman asegura que los conceptos de identidad y cultura nacieron juntos para dar 
sentido a la posición del ser humano frente al mundo. El peregrino crea distancias entre su punto de 
vista y el mundo que le rodea, siempre alejado y a la vez cerca de su hogar, de su cultura. En este 
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punto, constituidos como peregrinos en el desierto del consumismo cultural, se aumenta y 
disminuye las distancias entre el lugar propio y el lugar ajeno, entre la visión de Occidente y la 
Cosmovisión Andina. Es justo allí donde el runa se proyecta sobre la base de un pasado recreado en 
el presente continuo: 
Hemos entrado en una atribulada era de la identidad, en la cual el intento de conmemorar el tiempo 
perdido y recuperar territorios perdidos crea una cultura de «grupos de interés» o movimientos 
sociales dispares. (Bhabha, 1996: 105) 
En esta conmemoración el runa no se rinde a recuperar territorios perdidos sino en revalorizar e 
interiorizar el modo de vida de los taitas incas para dar sentido a su identidad frente al mundo. Mas 
¿por qué elegir estas prácticas sociales? Pregunta que se intentará resolver a continuación dentro de 
los principios de relacionalidad de la Pachasofía Andina. 
1.2 Filosofía Andina: la magia de la ‘Pachamama’ 
Al referirse a la Pachasofía es nombrar un modo de vida, una cosmovisión y una filosofía que habla 
a los sentidos y sentimientos del runa andino. Significa evocar a manera de rito la relación 
intrínseca entre el ser humano y el Universo en un orden cósmico y mágico. El runa andino, es ese 
peregrino que inaugura un nuevo sentir y pensar desde su propia Cosmovisión, cuyo motor es la 
sensibilidad y la nostalgia en la naturaleza. 
Unos hablan de Filosofía otros de Cosmovisión Andinas o de Saberes Ancestrales. Mario Mejía 
Huamán con Hacia una filosofía Andina  reconoce un contenido del pensamiento no-occidental y 
para Josef Estermann con Filosofía Andina, el pensamiento andino es una auténtica filosofía y la 
adhiere al propio lenguaje quichua como la Pachasofía. 
La Pachasofía nace de la idea de entender que el conocimiento universal no se ancla a una 
civilización o una sola cultura, ya sea esta griega o romana, para él la filosofía es un acto de pensar 
la realidad y por ello la ‘filosofía de la interculturalidad’ es una reflexión sobre las condiciones y 
los límites de un diálogo entre las culturas: Occidente y el Pensamiento Andino. Estermann 
reconoce que su punto de vista exógeno-endógeno permite re-pensar las condiciones de estos dos 
mundos y realizar una entrada y salida de sus concepciones acerca de la vida.  
Ante todo la Pachasofía no trata a modo de la filosofía occidental los esquemas del mundo andino, 
no yace sobre una racionalidad lógica, metodología sistemática o de carácter científico. La 
distinción occidental entre mythos y logos, entre mito y razón marca el inicio de una filosofía 
sistemática, lejos de su verdadero significado etimológico como ‘amor a la sabiduría’. Mientras que 
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el esfuerzo de preguntarse el yo frente al mundo o a su vez el nosotros frente al mundo, algunos 
autores la llamarían cosmovisión.  
Lejos de esta concepción, la filosofía intercultural de Estermann plantea el escenario de un 
pensamiento filosófico como el tapiz “estético de las concepciones del mundo”. Se trata de 
cuestionar los metarrelatos producidos por la modernidad, como la llamada interpretación de la 
interpretación sin una crítica a los lugares de enunciación. Desde este tipo de filosofía, dialógica y 
crítica, se elimina toda concepción de la cultura en sus formas: supracultura o supercultura, 
monocultura o monólogo intracultural. Abre un espacio a la interpretación de otros conceptos y 
perspectivas, es un diálogo cultural.  
La Pachasofía es un enfoque y proyecto de vida, en la que “la experiencia vivencial es el mythos 
[…] inconsciente, desapercibido y subyacente a cualquier forma de racionalización y 
conceptualización” (Estermann, 1998:41) Es un principio fundante en las manifestaciones 
culturales, sociales y políticas. El runa andino es el creador de esta filosofía de vida y lo andino es 
una categoría ligada no solamente a su definición geográfica o etnia, se refiere al ser humano que 
se siente identificado cultura y socialmente al ayllu de los Andes. 
La alteridad y esta filosofía intercultural ubican al denominado indígena en su matriz lingüística 
para hacerse llamar como runa andino, perteneciente al qheswa ‘hombre’ o ‘ser humano’. Según 
Estermann, el hablar y filosofar del runa andino no revela su ‘humanidad’ porque sean verdaderos, 
sino porque son verdaderos revelan su humanidad, su racionalidad, no en el sentido occidental de 
una estructura ligada al logos, sino a un esquema de pensar, de concebir la realidad. Para el runa 
andino el corazón es el principio del mundo, parafraseando a Pascal, el corazón también posee 
razones que la razón puede desconocer y cuyo código es la emotividad. 
Desde el punto de vista del runa andino esta realidad se la presenta en forma simbólica. El rito y la 
ceremonia son las representaciones simbólicas del mundo que le permiten convivir con él, sujeto a 
las interpretaciones y a la densidad lingüística. Esta característica evoca a la magia de su presencia 
en la naturaleza. Para ellos, la realidad “es el símbolo en forma de condensación y concentración” 
predilecto a una relación sensitiva mediante la tradición oral.  
 Los sentidos que más importancia tienen en el Mundo Andino es el oído unido a su acción 
‘escuchar’, ‘ver con los sentidos’, y ‘sentir el mundo’, más que pensarla o someterla a un 
conocimiento racional. Es una relación emocio-afectiva. El corazón escucha e interpreta con el rito 
y la ceremonia.  
En el ámbito de las ceremonias, Guamán Poma de Ayala, considera que uno de sus elementos más 
importantes era la comida. Este representaba el concepto de Dios al ser parte de la naturaleza, 
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propiamente de la tierra, o pachamama como una gran fuerza y energía para los seres vivos. Por 
ejemplo en dos de las representaciones de calendarios de Guamán Poma se observa que el alimento 
ceremonial de los incas, en su mayoría el maíz, ocupa la parte central de la obra. Según Victoria 
Cox, en el 2002, argumenta que los runas andinos consideraban que su ayllu, como unidad étnica o 
comunidad era un cuerpo y por tanto debían alimentarlo obligatoriamente. Las huacas es uno de los 
espacios de las ceremonias que representan este tipo de alimentación con el fin de proteger al ayllu. 
La comida siempre fue el lugar de la representación de la identidad y de la cultura. 
Otro elemento, según Cox, determinante en la identidad y en la legitimidad de los runas andinos es 
el agua por su carácter impetuoso y a la vez armonioso. Se asocia la fuerza del agua con la energía 
vital del ser humano y la naturaleza. Guamán Poma, describe y relaciona el ciclo del agua con el 
tiempo y las temporadas de sequía y cultivo de la tierra, así durante marzo el agua cuando sube y 
aumenta su fuerza no faltan los alimentos, el agua fortalece y fertiliza los suelos.  
En este repertorio el tiempo ya no es lineal, unidireccional o una constante progresiva, su función 
es cíclica y la historia es un proceso orgánico a modo de sucesión de un evento repetido, donde 
nada se escapa de la interpretación de sus líderes. La ciclidad del tiempo remite al orden del 
cosmos con una red interconectada de relaciones espacio-temporales. El tiempo del runa andino no 
es cronológico, vive en el tiempo ni sobre él ni debajo de este. Esterman dice que “el tiempo es 
como la respiración, el latido cardíaco, el ir y venir de las marcas, el cambio de día y noche”. 
Si el runa vive en y a través del tiempo, este no tiene un valor cuantitativo como en la razón 
americana Times is Money, aquí posee un componente cualitativo y diferencial de cada ser 
humano. La luna y el sol son los indicadores de un buen o mal tiempo. El pasado, presente o fututo 
no tiene validez en la concepción andina. En su lenguaje propio, ñawpapapcha nombra el pasado 
como el futuro y la expresión hamuq  ‘lo que viene’ o qayna ‘anterior’. Según Estermann, existen 
cinco épocas: a) un tiempo primordial y la creación; b) un tiempo de los antepasados; c) un tiempo 
de los Incas y la Conquista; d) un período moderno y; d) el futuro.  
Esta manera de ordenar el universo corresponde un pachakuti o cataclismo cósmico. Según, la 
Cosmovisión Andina esto significa regresar a otro estado caótico o armonioso. Tanto el presente 
como el pasado se juntan en un período para transitar por el mundo sin sorpresas no atavíos. Cada 
uno de estos son periodos transitivos, dinámicos. 
La posición del runa andino frente al mundo también simboliza otra forma de organizar al cosmos. 
La polaridad sexual está presente en esta perspectiva tan importante como la ciclicidad del tiempo 
y las condiciones de complementariedad: hombre y mujer, sol y luna, día y noche, vida y muerte.  
Son opuestos complementarios que dan sentido a los fenómenos cósmicos y meteorológicos como 
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a la formas de sentir, pensar y vivir en el orden de la naturaleza o pachamama.  La condición sexual 
caracteriza al runa andino dentro de los principios de relacionalidad, donde todo es parte de todo y 
nada tiene sentido si no se define dentro de esta red de relaciones.  
1.2.1 Los principios de relacionalidad 
La Pachasofía, así como el materialismo histórico posee los principios de la dialéctica, formula 
cuatro principios o postulados que son el sustento de su lógica emio-sensitiva. El principio de 
relacionalidad obedece a la máxima “El todo de la relacionalidad no es una totalidad analítica, un 
totum implicitum o comprimido, sino un ‘todo explícito y concreto” (Estermann, 1998: 114).  
Este tipo de concreción se refiere a la relacionalidad total, interrelacional o integral. No existe 
mónada como de Leibniz o totalidad de Spinoza, sino una relacionalidad casual, carente de 
sustancialismos. En el pensamiento andino las relaciones marcan la situación del runa frente al todo 
y del todo frente al runa, y Dios o los demás dioses están sujetos a esta red sin trascendencia o 
universalidad alguna, inclusive puede ser insignificativo para el runa andino.  
Sin embargo, Mario Mejía Huamán propone discutir la obra de Estermann para concebir que la 
filosofía andina deba superar la explicación mítica de los saberes andinos. Dice que se necesita de 
una filosofía que proporcione un contenido y sentidos de existencia propios. Más que un diálogo 
intercultural invita a hacer un diálogos ‘entre nosotros’. 
El conocimiento también conforma esta red y como tal es parte de la creación colectiva a partir de 
los actos del lenguaje, la tradición oral reproduce todos los saberes de la figura central del ayllu, los 
ancianos. Ellos representan la memoria y la sabiduría de la colectividad.   
“Nada ni nadie es ‘totalmente trascendente’ en el sentido de una ‘separación’ ontológica, 
pero esto no implica […] que todo fuera entonces de una u otra manera ‘inmanente’. 
(Estermann, 1998:120) 
La realidad reconoce al sujeto y el sujeto reconoce a la realidad en todas sus dimensiones y no 
puede por tanto separarse de ella. Todo se corresponde de una manera armoniosa y de esta manera 
el segundo principio denominado el de correspondencia concibe una correlación mutua, transversal 
entre dos sentidos. Sin caer en la idea moralizante de Occidente sobre la solidaridad y el dar para 
recibir, la correspondencia en el Mundo Andino es la relación entre causa-efecto. La realidad 
cósmica obedece a los nexos relacionales de causalidad, tanto en el orden físico circundante como 
el plano simbólico.  
Este tipo de relación causa - efecto abre la posibilidad de pensar en torno a los fenómenos de la 
naturaleza, (la física), y del ser (la metafísica). Todos estos conforman la identidad del runa andino. 
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Lo que suceda en la agricultura sufre cambios el runa. Lo que no está bien fuera de él, también en 
su interior se manifiesta este comportamiento. Nada está aislado.  
El principio de complementariedad, a lo que se refiere anteriormente, reconoce una co-existencia 
con su complemento. Nada es completo por sí solo, siempre necesita de su par para existir. Sufre 
una falta o deficiencia. Para Estermann el individuo autónomo es incompleto, fragmentado, que 
requiere de su opuesto para suplir su totalidad. Este principio enfatiza la inclusión y contiene a sus 
complementos en un todo. La forma de reunir a sus opuestos es el rito, que cumple la función de 
integrar estas dos fuerzas y concebir una unidad. Es el resultado de la relacionalidad andina.  
El nivel pragmático, dice Estermann, y ético del principio de complementariedad es el de 
reciprocidad. Es la característica más importante de la Pachasofía. Representa el nivel de las 
dimensiones cósmicas dentro de la ética como un ‘deber cósmico’. A la manera de una norma 
social que debe reparar y compensar entre uno y otro. Esta se manifiesta a través del intercambio 
social o el trueque, como se lo hacía anteriormente, y que ahora el dinero ha reemplazado todo 
intercambio comercial. El valor más prevaleciente es la ‘justicia cósmica’ que vela por los 
comportamientos humanos. Se basa en el equilibrio de las fuerzas de la conducta frente a la 
naturaleza y al ayllu. 
Todos estos principios rigen y tiene validez en la vida cotidiana. Muchos ejemplos son la muestra 
de ello, no obstante la relación de Occidente marca esta concepción adhiriéndola a las nuevas 
conductas del ser humano al plano de la moralidad y el juzgamiento personal. La Pachasofía tiene 
en su haber un proyecto de vida que apela a los sentidos aletargados del peregrinaje ideológico y 
cultural a una nueva sensibilidad marcada por la razón del corazón y el conocimiento de la magia 
del rito ceremonial. 
1.2.2 La oralidad 
Una de las principales diferencias entre la Cosmovisión Andina y Occidente, es el uso del lenguaje. 
Para el runa andino la oralidad es el sistema de comunicación fundamental y para el occidental es 
la escritura. Sin embargo, en la tradición griega el espacio público y el ágora representaban el punto 
de encuentro para la oralidad. Con Sócrates a la cabeza, la filosofía oral en la polis, la palabra 
hablada eran la esencia del ser humano. Por ello, el método socrático (mayéutica) se convertiría en 
el comienzo de la demostración lógica mediante la indagación de ideas, de la verdad del 
conocimiento en el siglo V antes de Cristo. 
Sin embargo, Fernando Villa trae a la luz cuatro diferentes formas de escritura que existieron en el 
sistema de lenguaje de los Incas. Esta propuesta permite debatir por un lado la escritura exclusivista 
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de Occidente y por otro la oralidad perteneciente a los ayllus del nuevo continente. Es una nueva 
perspectiva de estudios peruanos de acuerdo a la investigación de la arquitectura inca.  
Esta filosofía fue recuperada por Platón, cuyo pensamiento a lado del diálogo era el camino para 
crear y debatir el conocimiento del mundo en la Academia. Lugar donde se debaten las ideas y crea 
ciencia. Las matemáticas representan la cuna de la lógica racional, cuyo fundador fue Tales de 
Mileto. Filósofo griego que  constituye las bases de la racionalidad de Occidente. 
Con este filósofo griego nace la importancia de la lógica racional: Al principio era la palabra. Frase 
que uniría la creación del mundo y del ser humano, del pensamiento y el logos. Aunque es más 
Heráclito quien introduce la razón como la manifestación del orden de las cosas, es con Tales de 
Mileto que el carácter de la ciencia se convierte en la esencia del mundo como las Matemáticas, 
Geometría, Astronomía para explicar y entender a la naturaleza. 
De esta manera, se da comienzo al Naturalismo, a la razón por la explicación de todas las cosas. 
Pues, con Tales se estudia el arjé como unidad conceptual y principio de todo. Anaxágora y 
Anaximandro, posteriores filósofos griegos entran a este pensamiento denominado monismo 
axiomático: 
"Se podría afirmar que la filosofía presocràtica es el resultado de un nuevo racionalismo 
que surge con el fenómeno de las colonizaciones. Los temas, que la nueva realidad plantea, 
necesitan de nuevas respuestas que los grandes mitos ya no son capaces de dar. Esto explica 
el por qué la filosofía presocràtica se desarrolla en la periferia de Grecia, es decir, en Asia 
Menor (Mileto,Samos, Efeso, Clazómcnc) y en la Magna Grecia (Crotona, Elea, Siracusa, 
Agrigenteo)" (Nicol: 1977, ) 
 
Según, Eduardo Nicol la filosofía presocrática, en particular la jónica, a la que pertenece Tales de 
Mileto, representa el estudio de las causas naturales de las cosas, de la naturaleza que se rige por 
sus propias leyes. Consecuentemente, el origen de todas las cosas existentes es el agua, principio de 
vida y muerte. Tales, el primero de los Siete sabios griegos se opone al mito en esencia de todo 
principio racional: si la naturaleza tiene sus propias leyes, hay que buscarlas y dominarlas, pues el 
hombre (término de la época clásica) dotado de razón tiene la capacidad de transformarla. 
Entones si en un principio la palabra hablada era la esencia de la comunicación, el logos la desplaza 
al registro de aquella memoria: hacia la escritura. La filosofía tenía como lugar la separación del 
mythos al logos, a la razón, y con ella a la civilización. El mito y la oralidad son trasladas hacia el 
campo de la lógica racional. Aun cuando los griegos se resistieron a la colonización de los 




Sin adentrarnos demasiado en la relación de la oralidad y la escritura, es necesario determinar su 
correlación con el mito. Pues con él se niega la razón y prevalece la oralidad como el fundamento 
de la reproducción de los mitos griegos. Se da un paso del Imperio de los mitos, como para 
parafrasear al estructuralista Roland Barthes, al Imperio de la razón. Según, Havelock, autor del 
texto “Oralidad y escritura en Grecia”, la oralidad nació de los versos y del lirismo de los poetas y 
la palabra era trasladada a la literatura y con ella el mito. 
Resulta además sorprendente que en este contexto el origen del mito griego se remonta al siglo VII 
A.C, dos centurias después del aparecimiento del logos de Heráclito, de la razón y del 
desplazamiento de la oralidad por la escritura. Con ello, se explica el carácter racional de dar 
explicación a la naturaleza y a la vez es el relato y la poética de los literatos griegos como Homero, 
que escribe la Ilíada como registro de una Literatura separada de toda relación con la ciencia. Esto 
estriba de su representación errónea como una falsedad o una mentira del mundo. Es más bien una 
forma de entender la realidad y al ser humano en relación con la naturaleza y el universo. 
“Para los griegos mythos significaba “relato” o lo que se ha dicho” […] es una expresión, 
una historia, el argumento de una obra. Los mitos llegan del pasado como una herencia 
narrativa y es una propiedad comunitaria, es una memoria colectiva y no personal, es decir 
una memoria popular”. (Aguilar: 2008, 2) 
 
El mito como tal es la representación de la realidad unida intrínsecamente a un lenguaje ya sea este 
oral o escrito. Como ya se lo mencionó el mito es compatible con ambas producciones del lenguaje. 
Sin embargo, la oralidad es el canal de la interpretación colectiva de los mitos, pues transmitidos de 
generación en generación, como de persona a persona recrea las condiciones en que se produce 
cultural y socialmente posibles. En cambio el registro del mito en el lenguaje escrito representa la 
memoria colectiva concentrada en una sola persona como observador, garantizando su perpetuidad 
sin transformaciones colectivas o subjetivas de otras personas. 
Sébillot (1881), explica que la oralidad se trata de la memoria de la colectividad, de la literatura 
oral que sufre de algún tipo de deficiencia por caracterizarla a-grafa, sin escritura, an-alfabetas. 
Para Lienhard, académico de la Universidad de Zurich, más bien se trata de un “rico repertorio de 
medios y códigos expresivos que apuntan a todos los sentidos de percepción”. (Lienhard: 1997, 12) 
Las culturas orales tienen diferentes formas de comunicación y la más importante la oral, es un 
proceso histórico, interno que si bien evoca a la memoria colectiva se constituye en el foco de 
interacción entre sujetos, de un diálogo mediado por la sensibilidad y los sentidos.  
Con estos antecedentes, la filosofía de la oralidad anclada en un principio a los griegos, supera este 
lenguaje para dar paso a la normativa de la escritura. En el caso de América Latina antes de su 
genocidio, el lenguaje que gobierna por mucho tiempo es el simbólico a la par de la oralidad. Sus 
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formas de resistencias discrepan de la griega. Su transformación violenta genera un espacio de 
debate de la oralidad en los ayllus runas.  
Durante la colonia, la tradición oral, como sistema fundamental de comunicación sufrió un gran 
impacto. Su desvitalización por parte de los españoles lo empujó casi a su abandono total, en el 
sentido de la memoria colectiva. Sin embargo, este sistema coexistió y coexiste en diversa formas y 
situaciones de la vida cotidiana sin abandonar la escritura como articulación del pensamiento.   
Martin Lienhard concibe dos tipos de oralidad, tanto de la perspectiva “desde dentro” como “desde 
fuera”. La primera se entiende desde los límites de la vida cotidiana y la otra desde situaciones de 
contacto e intercambio de ideas, las mediaciones culturales y escritura oralizante (redacción de 
textos mientras se escribe). Esta clasificación de las manifestaciones de la oralidad en la actualidad 
conciben la presencia antaña de la tradición oral inserta en nuestro diario vivir. Pues si bien la 
escritura es el registro del pensamiento, es con la palabra hablada que da sentido de lo que se dice 
en cuanto discurso, conversación o diálogo: “La oralidad plena sólo se puede vivir”. 
Por otro lado, Juan Carlos Godenzzi, abre el espacio de debate de la plenitud semiótica de la 
oralidad, según este ilustrado del Centro Bartolomé de Las Casas, no se puede oponer oralidad a 
escritura y menos si se habla en términos negativos de este tipo de lenguaje. Por ejemplo, dice él, 
que los ayllus andinos construyen la plenitud de sus sentidos a través de la oralidad y gracias a la 
función poética, de la narración, de la lírica, de los cantos y proverbios se concentra un lenguaje 
rico y una cultura diferente. 
A la vez, que Lienhard como Godenzzi y Carlos Pacheco, reconocen la importancia de la oralidad, 
es con la escritura que también puede emancipar al ser humano. No se trata de desmentir o 
desvalorizar la escritura sino de recuperar el sentido de la oralidad hacia nuestra cultura y como 
reto conceptual. Pacheco, advierte que la escritura alfabética impone desde hace siglos un sistema 
conceptual grafocéntrica desconocedora de otras formas de lenguaje u otros valores distintos. Se 
impone una violencia epistémica a través de un ‘prejuicio letrado’, de la racionalidad del uso de la 
escritura como norma culturizante y civilizadora.  
Desde la perspectiva psicolonalítica de Sigmund Freud en “El malestar de la cultura”, la escritura 
apela más bien a un tipo de desconfianza con las ideas.  
Para Pacheco, existe aún la discriminación a la oralidad y por ello no debe ser reducida hacia una 
expresión más del ser humano, sino como un principio interpretativo como una forma de entender 
el orden del mundo y de su propia naturaleza.  
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En esta forma de sentir el mundo, a través de la canción, de la palabra rítmica y/o poética, nace 
“ese lenguaje en estado de sueño, ese lenguaje en su estado de plenitud, lo cual constituye una 
aventura a la vez absurda y necesaria, exultante y esencial”. (Godenzzi, 1997:149) Esta función 
poética del runa andino construye un mensaje artístico que se difunde en el mundo y recrea el 
sentido de la oralidad en la actualidad. Es una de las manifestaciones más vivas de la expresividad 
del Mundo Andino. 
El canto poético del runa andino también representa el ‘tinku’ que Guillermo Mariaca Iturri 
reconoce como un ritual andino de enfrentamiento entre ayllus para preservar sus diferencias e 
identidades, es decir que hace de este una forma de vida, ya sea frente a otro runa o a otro mestizo, 
blanco. Estas canciones en su estado poético tienen como base un rico léxico construido por pares 
semánticos. Según, Gondenzzi en un análisis de la poesía de las canciones andinas, el emisor o 
cantante desarrolla su propio mundo interior hacia un interlocutor imaginado y con él se remonta a 
un discurso colonial.  
En este sentido, dice Mariaca que los componente de la oralidad del ayllu se basan en un énfasis de 
tipo performativo, dialógico y testimonial y fundamentalmente colectivo. Además afirma que el 
modo de producción cultural de la oralidad es una forma de conocimiento que se sustenta “en una 
gnoseología por empatía, donde la experiencia, la subjetividad y la afectividad” son tan importantes 
como una forma de descolonización cultural. Pues a través de la tradición oral se pude “exorcizar la 
huella colonial” y reconstruir los valores andinos.  
1.2.3 El hibridismo y el mestizaje 
El apogeo de los recientes estudios de la heterogeneidad cultural se ha centrado en el análisis de las 
categorías hibridación/hibridez y de colonial/poscolonial. En el anterior subcapítulo se dilucidó en 
este punto. Aquí es necesario rescatar el concepto de hibridez en el contexto latinoamericano y 
contemporáneo:  
«El [...] híbrido no sólo se proclama y acentúa doblemente [...] sino que también tiene un 
doble lenguaje; puesto que en él no sólo hay [o hay no tanto] dos conciencias individuales, 
dos voces, dos acentos, sino (duplicaciones de) conciencias socio-lingüísticas, dos épocas 
[...] que se reúnen y luchan conscientemente en el territorio de la enunciación [...] (Bajtín: 
1980, 360) 
 
Más que presentar una apología de los diversos conceptos de hibridez, se expone un debate y una 
reflexión en torno a su manifestación en la vida cotidiana y en el arte, en la propia constitución del 
ser humano en el mundo. De este modo, se niega toda posibilidad de purismos étnicos o culturales. 
Atravesados por la globalización en todas sus dimensiones no se pretende dar lugar a una super-
cultura, o algún tipo de etnocentrismo. 
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 Rita de Grandis, proveniente de la Simon Fraser University, cuestiona el reciente estudio de estas 
categorías que las ciencias sociales trata de identificarlas dentro de Latinoamérica. Ella considera 
que luego del aparecimiento del término de ‘híbrido cultural’ por parte de Robert Park en 1928 al 
referirse al fenómeno de la migración y posterior a él, Amaryll Chanady consideraría al híbrido 
como una característica de la identidad en América Latina, se trae nuevamente a la luz el problema 
del híbrido, no como una categoría sino como un proceso socio-cultural que la academia quiere dar 
explicación, ya sea que se retomen otro términos como “mestizaje, aculturación, sincretismo, 
transculturación, heterogeneidad, creolización, realismo mágico y maravilloso, manifiesto 
antropofágico, etc.” (Grandis: 1997, 288) 
En el texto “Proceso de hibridación cultural”, Rita de Grandis explora los postulados de Néstor 
García Canclini, que indica que la hibridación es un modo en que determinadas formas “se van 
separando de prácticas existentes para recombinarse en nuevas formas y prácticas, vinculan lo 
popular o folklórico, a lo masivo y lo populista”. (Grandis, 1997:286)  Se asegura que el híbrido al 
alcance de Canclini, no versa en un estado biológico, que deje a las sombras un análisis oblicuo. 
Tanto como la perspectiva de Canclini el híbrido “no es nunca algo indeterminado porque hay 
diferentes formas históricas del híbrido” (Grandis) que sin embargo, este modelo conceptual no 
reconoce explícitamente el aporte bajtiniano desde la discusión literaria de los años veinte.  
Bajtín, dentro de la crítica de Grandis, la novela por ejemplo es el género más privilegiado de 
reflexión discursiva, porque se centra en el papel del narrador como del autor quienes sitúan un 
punto conflictivo de la realidad. Pues el texto literario es parte de la producción discursiva, y a la 
vez se constituye en un sistema significante. Se debe reconocer que si la literatura es el encuentro 
dialógico de la reflexión de la realidad y de los análisis de discurso de académicos occidentales y/o 
poscoloniales, interesa identificar el texto poético del runa no solo como un discurso sino como una 
expresión de un pensamiento. Así como Aristóteles reconoce la poesía dentro de la estética de la 
palabra es también la representación de imágenes que aluden a la expresividad y sensibilidad, en 
este caso, del Mundo Andino. 
La discusión que ofrece Bajtin de la novela como un híbrido o lugar de la identidad, se desarrolla el 
concepto lingüístico de la teoría narrativa: el dialogismo. En este contexto la hibridación se 
caracteriza como el ‘espacio dialógico’ desde Julia Kristeva, y como principio y práctica 
discursivas con Rita de Grandis.  
En cambio, durante la Comisión de Talleres JALLA Tucumán celebrada  en la Universidad 
Nacional del mismo nombre en 1995, la mayoría de los académicos distinguen claramente el 
término mestizaje de hibridismo. El primero se refiere a la condición biológica en su fusión étnica 
y de sangre y ‘metafóricamente a la fusión cultural’ (Talleres JALLA, 1995). El segundo suscita 
39 
 
algunos rechazos por los participantes de estos talleres, se llega a una concesión ya que no se trata 
de cuál es la palabra correcta para denominar el sentido cultural de Latinoamérica. Se trata más 
bien de relaciones interculturales que se incorporan en las formas de vida de los habitantes del 
mundo, teniendo en cuenta siempre la complejidad de la heterogeneidad individual y colectiva, no 
hay por tanto, armonía ni simetría.  
La extensa literatura que aborda el estudio del mestizaje evidencia la preocupación de entender la 
identidad del ser latinoamericano. Albero Rodríguez Carucci, (Universodad de Los Andes, Mérida) 
explica que el uso del vocablo mestizaje es acuñado mecánica y reiteradamente que por un proceso 
teórico. En las prácticas cotidianas su uso es peyorativo al referirse a la discriminación de grupos 
sociales como en el Caribe se los llama mulatos y en los Andes cholos o longos, sinónimos de 
mestizos. Según, Rodríguez etimológicamente la palabra mestizo se deriva del latín mixticius, 
mixto. Y en su definición literal se entiende como ‘conjunción, mezcla, mixtura” de culturas y en 
su sentido es opuesto a puro. Por ejemplo, en la colonia Simón Bolívar habla de una ‘especie media 
entre los aborígenes y los españoles’, su significado colonial recrea su anclaje conceptual y 
pragmático para referirse no a los españoles sino a los otros, a quienes habían adquirido una 
mixtura de dos culturas. Este proceso histórico ahora ligado a la globalización presenta las 
propuestas de una cultura híbrida, se hable de mixtura o mestizaje cultural, la producción literaria 
no puede entenderse sin ella. Así, la música como las otras formas de arte expresan aquella 
mixtura, representan el sentido y la sensibilidad del latinoamericano. Ahora como ciudadanos del 
mundo se comparte una cultura, la cultura de la humanidad, sin recaer en un intento de 
homogenizar o a la vez de un sustancialismo extremo.  
1.3 Otras perspectivas de la identidad del runa andino 
Para hablar de la identidad indígena se ha profundizado primero en la concepción de la identidad y 
luego en el de la cultura, sin embargo es necesario definir qué se entiende por identidad indígena. 
Este postulado no supone un análisis del indigenismo sino entender qué rasgos de la cosmovisión 
andina prevalecen en este concepto. Así tenemos a Alberto Conejo, que aclara que “para los 
andinos la identidad ‘kikinkay’  es recreada, redescubierta, reconstruida a través de varios 
períodos históricos sociales y políticos”.  
Este autor explica que desde que se llamó a la “conciencia de sí mismo”, se puede entender que la 
identidad indígena desde su propia naturaleza. Estudios de filósofos y académicos aún no han 
profundizado en la verdadera dimensión de la identidad indígena. Sin embargo, esta investigación 
lejos de ser parte de otro estudio más, presenta un debate teórico de estos postulados y la 
comprensión de identidad indígena. 
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Así, Cornejo amplia la definición de identidad indígena como la persistencia de sentimientos 
colectivos “con las raíces históricas, y con el imaginario utópico y crítico de las comunidades” para 
conformar una identidad multiétnica y diversa ocupantes del espacio andino. 
En cambio una de las premisas más importante para la comprensión de la identidad del runa andino 
es el espacio de la interpretación. Según, Alfredo Lozano Castro, profesor de la Facultad de 
Arquitectura de la Universidad de Cuenca, el espacio físico y territorial de la Cosmología Andina, 
entendida como el conjunto de ideas comunes de una cultural en el orden del Universo, ubica a los 
seres humanos de acuerdo al equilibrio de este espacio. Así, la sapiencia del runa andino, 
asemejada a la geometría expresa una totalidad, una interrelación de sus elementos. Este arquitecto 
define que la espacialidad del runa se encuentra fuertemente vinculada con el orden del Cosmos y 
de esta forma la identidad del runa versa sobre simbolismo. El colonialismo configuró el diseño del 
espacio del runa andino, como es el caso de la localización de los barrios en el sistema cuadricular 
en lugar del esquema de orientación basado en los ejes diagonales Noreste / Suroeste y 
Sureste/Noroeste, datos proporcionados por Garcilaso de la Vega.  
De esto sobrevive el modelo simbólico de representación de la realidad mediante la ritualidad. 
Mario Conejo, quichua otavaleño (una de las familias más importantes de Quinchuquó), explica 
que el desarrollo urbano en el caso de Otavalo a diferencia de los procesos migratorios del runa y 
de la herencia cultural, han marcado el espacio de la identidad del runa en la ciudad más ligado a la 
producción mercantil de sus objetos y formas de arte como la música, a partir de los años 60. 
Conejo asegura que esta década fue una época marcada por la dinamización de los mercados que 
permitió que algunas familias que migraron fuera del país, retornen a su lugar natal y no a sus 
comunidades sino a la ciudad. “Esa dinámica ha permitido un proceso de acumulación de capital 
muy importante, incluso en los último años la música también ha sido una fuente de ingresos muy 
significativa”, explica Conejo en una entrevista realizada por L.F. Tocagón.  
Inclusive la configuración de la ciudad influencia en la formación de la identidad del runa. Conejo 
argumenta que existe una identidad muy fuerte que por un lado acepta otros valores a partir de los 
jóvenes y por otra se mantiene intrínsecamente la Cosmovisión Andina en su pensamiento y 
comportamientos humanos. Dice él, que “el otavaleño tiene, como los demás pueblos, la capacidad 
de apropiación de elementos culturales extraños, pero en medio de la apropiación no pierde la 
identidad, son elementos que los hace suyos para incluso fortalecer su identidad”. Son los jóvenes 
quienes hacen posible generar un conocimiento abierto a otros valores, aun más cuando la 
identidad del indígena se traslada al campo cultural. 
Otra de las perspectivas que se une a este texto, en afán de explorar la voz de los runas andinos, es 
Mario Conejo Maldonado, sociólogo otavaleño, quien reconoce que la actividad comercial de los 
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runas andinos ha posibilitado otro comportamiento de los blancos mestizos hacia un mejor 
tratamiento personal con los runas pudientes que en años anteriores. De algún modo, las relaciones 
interpersonales se encuentran mediadas por el factor económico y a su vez la identidad del runa 
andino se fortifica y una de las formas de lucha cultural es la defensa de su patrimonio intangible. 
Según, Mario Conejo: 
 “el acto simbólico más importante es nuestra defensa del busto de Rumiñahui en el parque 
central. Le pusieron en el pedestal que correspondía a Simón Bolívar, hasta que llegara su 
estatua […] cada 31 de octubre el Municipio, por presión de la ‘ciudadanía’, trata de 
cambiarle. Perola FICI empezó a organizar eventos y tomas simbólicas para defender ese 
sitio para los indígenas”  
 
Se reconoce que la toma de espacio del runa representa una de las formas de reivindicación y re-
valorización del Mundo Andino en pro de una ‘afirmación étnica’ (Conejo Mario) y frente a los 
valores globalizantes y homogenizantes.  
El reconocimiento de las diferencias cultuales obliga a la comprensión de un país culturalmente 
diverso. La Constitución del Ecuador reconoce que es un país intercultural y plurinacional en este 
sentido Ariruma Kawa, runa académico, advierte, en una entrevista realizada por la autora de esta 
tesis el 27 de abril de 2012, que aunque se reconozca que Ecuador es un país intercultural, 
lamentablemente las políticas públicas y las instituciones no siempre respaldan este concepto. Por 
ejemplo el Programa de Educación Intercultural Bilingüe es un hecho que de a poco entra en las 
prácticas educativas del país.   
Por otro lado, especifica que en la actualidad esto ha posible que se reconózcala diversidad cultural 
así como las distintas nacionalidades indígenas y afroecuatorianas: 
“Es importante pensar en una identidad nacional que nos identifique como ecuatorianos, 
pero también es importante que se fortalezca identidades particulares de cada población. 
Existen 14 nacionalidades. Lo importante es que estas identidades se mantengan: los 
quichuas, los mestizos y los afros. Se debe pensar en una identidad nacional pero desde la 
coexistencia respetando las diversidades. Eso implica respetar las lenguas” (Ariruma 
Kowi).  
 
A pesar de estar atravesados por la globalización es importante que Ecuador identifique las 
distintas culturas, en el marco homogenizante y unificador de las lenguas como de los valores de 
consumo, los pueblos del runa andino necesitan fortalecer sus particularidades lingüísticas 
presentes. En este sentido, Ariruma argumenta que no se trata de rescatar los valores andinos sino 
reafirmar, ya que aún está presente la Cosmovisión Andina.  “Necesitamos estudiar nuestra 
historia, fortalecer nuestra lengua, porque todas esas manifestaciones se van convirtiendo en 
formas de resistencia frente a la globalización” (Ariruma). Aquí se advierte que el proceso de la 
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globalización es tan complejo que a pesar de su interno unificador, las culturas locales reafirmar su 
identidad y se sienten más fuertes.  
Una de estas fortalezas de la Cosmovisión Andina, dice Ariruma, es el sentido de comunidad sobre 
la individualidad. Si lo occidental apela a la naturaleza como cosa, el runa andino la observa y la 
siente como su madre, la Pachamama. Dos diferencias importantes que construyen proyectos de 
vida prometedores, en la que la identidad del runa se cimienta con el entorno: “para que estemos 
bien nosotros es importante que el entorno esté bien. Entonces ese entorno tiene una identidad con 
nosotros y desde allí estamos conscientes de las diferencias locales, regionales y globales”. 
(Ariruma) Sin embargo para el runa académico, no hace falta una pelea con Occidente, porque lo 
que preocupa es desarrollar el conocimiento de la Cosmovisión Andina para que este pueda dar 
respuesta a la realidad ecuatoriana. En sus propias palabras: “Lo de Occidente es importante 
conocer para entender el mundo.” 
Cuando se habla del mestizaje o del hibridismo cultural, Ariruma entiende que una de los ayllus 
más globalizados es la de Otavalo. Tan cercana a la tecnología, el runa que transita por el mundo 
tiene la posibilidad de constatar los elementos culturales de otros sitios con los propios. “La 
mayoría pueden mantener sus elementos culturales, pero no se puede renunciar a los nuestro frente 
al atractivo del mundo. Es una opción de vida”. Más la ventaja del runa es el conocimiento y el 
manejo de dos códigos diferentes que le permiten dominar espacios culturales, políticos y sociales. 
El trabajo de esta primera parte nos revela los conceptos claves para entender estas dos 
cosmovisiones de vida y pensamientos vinculados a la construcción de la identidad cultural y a la 
compleja concepción de la llamada Pachasofía. Pues acerca al lector a la importante necesidad de 
explicación y puesta en escena de los conceptos de cultura e hibridación frente a los procesos 
sociales que transforman y reconstruyen nuevas formas de entender y entenderse al individuo 
frente al mundo. 
Este paso fundamental permite subir al escalón técnico - metodológico del desarrollo de la tesis. En 
el siguiente capítulo se hace un alcance etnometodológico, propuesto por Garfinkeld, para reabrir el 
espacio cultural de un ayllu andino específico que da rastros y rostros de la cosmovisión andina 







 CAPÍTULO II 
Un alcance etnometodológico a un Ayllu Andino 
 
La provincia de Imbabura se ubica en la Sierra Norte de Ecuador, habitada por 398.244 personas 
(crecimiento del 14,08%, según el Censo INEC de 2010). Es conocida como la “Provincia de los 
Lagos” por ser un territorio bordeado de lagos y lagunas como San Pablo en Otavalo, Cuicocha, 
Yaguarcocha, Puruhanta, San Marcos, Piñán, Mojanda, etc.  La capital de Imbabura es Ibarra y sus 
principales ciudades son: Otavalo, Cotacachi, Atuntaqui, Urcuquí, Pimampiro y Antonio Ante. 
Según su terminología Imbabura (Imbasburak) tiene un significado particular: Imbas (Tierras) y 
Burak (Del Ocaso) que quiere decir “Tierras del Ocaso” o “Tierras del Poniente”. En el caso de 
Otavalo o San Luis de Otavalo (nombre español) significa “Cobija de Lobos”, según las Crónicas 
de Sancho Ponce de León, corregidor del siglo XVI. Las únicas referencias que se tienen sobre la 
historia de Otavalo, son fuentes de la colonia como cronistas españoles o testimonios, producto de 
la oralidad de los runas. 
Se tiene conocimiento que en el tiempo de la Colonia, Otavalo tenía muchas fábricas de paños y 
obrajes donde los runas eran sobreexplotados en su condición física y humana. Durante la 
Audiencia de Quito, a finales del siglo XVI funcionaba el obraje Mayor de Otavalo con 500 
trabajadores que producían paños, jergas, frazadas y pañetes para uso del ejército y la iglesia.  
Más tarde, Simón Bolívar declara a la Villa de Otavalo como Ciudad mediante decreto  el 31 de 
Octubre de 1829 por sus características socio-culturales y económicas que la erigen en un punto de 
encuentro comercial.  
El 2 de abril de 1582 la corona española realiza un censo en Otavalo que evidencia a una población 
de 3100 indios viejos y casados, 2360 indios tributarios y 6 frailes. Hasta 1935 la parroquia Miguel 
Egas se registró 8.537 habitantes, de los cuales 6.180 edran indígenas pertenecientes a las 
parcialidades de la parroquia, mientras que las restantes 3.357 eran mestizos radicados en la ciudad. 
Ahora está conformada por 104.874 hab., entre mestizos, indígenas, blancos y negros. 
Es el centro cultural de una variedad de expresiones culturales, conformada por 6 parroquias como: 
Miguel Egas, (antiguamente conocido como El Jordán), San Luis, San Juan de Ilumán, San José de 
Quichinche, San Rafael y San Pablo. Cada una de ellas aglomera otras parcialidades o ayllus 
indígenas. En la parroquia Miguel Egas se ubican los ayllus: Quinchuquí, Peguche, Agato, 
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Compañía, Camuendo, Pucará y Cardón. Esta parroquia se caracteriza por ser el principal 
productor de sombreros y textiles de lana. Además de la agricultura y ganadería vacuna, ovejuna y 
porcina. En su mayoría está compuesta por 65.520 habitantes que viven en la zona rural.  
Con este antecedente, en el presente capítulo, analizo y esbozo la realidad del ayllu Quinchuquí 
desde la comunicación: las principales actividades económicas, sociales y culturales que representa 
un espacio del runa andino.  
2. Acercamiento al Ayllu Quinchuquí 
Quinchuquí está conformada por un grupo de haciendas situadas en Otavalo. Anteriormente 
abarcaba 1800 hectáreas, con un total de 325 familias. Durante la colonia española, los runas 
trabajaron en la hacienda como sin salario a cambio de tributos como alimento para el ganado, uso 
de caminos y leña. Las mujeres tenían como tributo el lavado de ropa y ordeñar vacas. Cuando 
adquirieron los terrenos en la actualidad se dedican a la agricultura, ganadería, artesanías y música.  
Quinchuquí posteriormente a 1935, según Antonio Males autor de “Historia oral de los imbayas”, 
formó parte de la parroquia Miguel Egas, conocida como Peguche. Algunos ayllus viven de la 
producción textil sin estar ajenos a los procesos económicos y sociales. Los mercados locales se 
abastecen de un sin número de productos agrícolas y textiles tradicionales tales como: jergas y 
bayetas, telas costales, frazadas, etc. En un principio la producción textil se redujo a los obrajes, 
donde la explotación al runa y el usufructo de los hacendados intensificaron el trabajo.  
Solo hasta 1918, los runas de Quinchuquí trabajaban en Pinsaquí como conciertos de la hacienda – 
obraje. Según A. Males, es una “zona donde la influencia de las relaciones de producción están 
dinamizadas por el curso de las hacienda – obrajes como el mismo Pinsaquí, que incluía la actual 
hacienda de Quinchuquí (hoy en poder de las comunidades indígenas de la zona luego de mantener 
una firme lucha con el hacendado”.  (Males, 1985:31)  
Las familias se dedicaban a la producción de tejidos como frazadas, ponchos, chalinas, bufandas y 
lienzo, a las actividades agrícolas y ganaderas. En la actualidad la actividad importante es la 
agricultura y la crianza de animales de vacas, ovejas y puercos. Mas esta diversificación no 
garantiza la satisfacción de las necesidades básicas de las familias andinas. Aun cuando la 
electricidad, agua potable y telefonía cubra el sector; el centro de salud se encuentra en la ciudad de 
Otavalo, lejos del ayllu andino. No existe una total pavimentación de las carreteras. El polvo se 
levanta desde la entrada al ayllu para cubrir las casas envejecidas, los terrenos de cultivos y un 
letrero que anuncia “Bienvenidos a Quinchuquí”, escrita en quichua y español. 
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Los terrenos y montañas rodean las viviendas de adobe y tejas cuarteadas. Algunas de ellas 
construidas de cemento albergan garajes para sus automóviles, en su mayoría de los últimos años. 
Alrededor de ellas los animales reposan y comen la malahierba. Apenas una fila de vegetación 
divide un terreno de otro. Solo unas 20 casas se logran contabilizar.  
Según Antonio Males y el testimonio de Santiago (runa anónimo del ayllu) las adversas 
condiciones de vida de Quinchuquí, afectaron a algunas familias y estas tuvieron que migrar.  
“Las parcelas de tierras ya no abastecían mínimamente de granos básicos, no existían otras fuentes 
de ocupación, fuera de los tejidos, que dicho sea de paso tampoco proporcionan suficiente ingresos, 
dada la escasa demanda de los mismos ocasionada por la crisis de la hacienda serrana. Esto en la 
medida en que ´ésta ya no contó con suficiente mano de obra indígena por la abolición del trabajo 
concierto que se decretó en 1918 y que contribuyó a la constitución de un mercado ‘libre de fuerza 
de trabajo’, lo que afectó a la economía de la región” (Males, 1985:37) 
Es así que Quinchuquí fue el ayllu que comenzó a constituirse en el principal polo de desarrollo, no 
solo porque allí comenzaron las migraciones fuera del país. Entre ellas están las familias del alcalde 
de Otavalo, Mario Conejo y Auki Tituaña. 
"Mi familia fue la primera en emigrar. Por eso tengo familiares hasta ahora en Bogotá, Popayán, 
Mérida y Caracas. Son la cuarta generación de comerciantes que emigraron en 1940", dice Mario 
Conejo. La familia Conejo fue la primera en salir de Quinchuquí y sigue siendo una de las más 
numerosas, a más de ser la más numerosa e importante por estar relacionada con Quinchi, la 
familia principal del ayllu. 
A pesar de las constantes migraciones, la tradición y la cultura siguen vigentes en la vestimenta y 
modos de vida. La trenza larga, alpargatas, anacos, ponchos y sombreros en los(as) runas 
representan la resistencia cultural a los cambios de la globalización. Por otro lado, las festividades 
configuran el espacio simbólico del pensamiento andino y la sensibilidad frente al mundo. 
El mes de junio es la temporada más festiva de Quinchuquí, durante estas fechas se celebran las 
Fiestas de San Pablo. Sus habitantes se preparan durante las vísperas, limpian sus casas y cocinan 
para los vecinos que llegan a bailar en cada vivienda del ayllu. 
Niños, jóvenes y adultos conocen que las Fiestas de San Juan y San Pedro son la mejor ocasión 
para conversar con sus vecinos y reconciliar amistades. José Bolaños, runa de 65 años comenta que 
estas fiestas permiten encontrarse con amigos aunque “el trago mismo luego los hace 
emborracharse, son muy lindas. Pero ahora los jóvenes ya no son como antes, prefieren otras cosas 
como esa nueva música en otras fiestas”. 
Uno de los testimonios importantes que Antonio Males registró en su  investigación sobre la 
“Historia Oral de los Imbayas” es la de Carlos Vega Conejo (participò en la fundación del Club 
46 
 
Imbayas) hace 19 años que  manifiesta su inconformidad acerca de las organizaciones de las 
fiestas: 
“Esta fiesta de San Juan era la más grande para los indígenas, era para el grande, para el 
chico, para la pobre y para el rico; en esta ocasión, todos preparaban sus chichas, comidas, 
se iba visitando de casa en casa, como ahora, bailando y entonces nos brindaban comida y 
bebida. Como todo esto era gasto, afectaba a la economía de las familias; de ahí que, por 
esta razón, unas personas tuvieron que salir para buscar un trabajo que les permita ganar un 
poco más de plata. Otra cosa también, por lo que unos comenzaron a salir de Quinchuquí es 
por los mal entendido entre algunos familiares, por eso cuando jóvenes recién casados, 
tenían que salir, para hacer una vida por su cuenta”. (VCC, Males: 1983,2) 
 
Las condiciones de vida de Quinchuquí, así como las prácticas culturales condujeron que muchas 
familias se desintegraran para migrar al exterior, conseguir más dinero y ayudar a sus familias. Por 
ello, en la actualidad alrededor del ayllu Quinchuquí, más cerca a Peguche se evidencia el factor 
económico que permitió que grandes casas y automóviles del año se encuentren en manos de 
personas migrantes que, en su mayoría viajaron a Europa a vender artesanías. 
Las imágenes que construyen Otavalo refleja por un lado la precariedad de vida de los ayllus 
rurales, casas envejecidas y terrenos de dos o tres cultivos que sostienen la actividad principal de 
sus habitantes. Por otro lado, las casas cercanas a la ciudad, grandes haciendas y fincas constituyen 
el foco de atención de turistas nacionales y extranjeros. 
Quinchuquí es el reflejo del primer caso. Un lugar apartado de la ciudad al que se ingresa en un 
autobús que pasa cada diez a quince minutos levantando polvo. Un ayllu que abarca hasta 20 
viviendas separadas por cultivos y ganados que pastorean y abonan la tierra. Sus habitantes 
concentrados en sus actividades agrícolas, textiles o domésticas no se percatan de quiénes los miran 
con curiosidad. Desde las calles se visibiliza el interior de sus viviendas abiertas de par en par. 
Primero el patio de tierra que desde dentro un perro vigila a los transeúntes y luego una cocina 
pequeña en el que se cuece el caldo de 31. Un alimento que revitaliza a los comensales y runas que 
se unen a las diarias jornadas de la madrugada a preparar los tejidos, los ganados y la tierra. 
“Mi papá también negociaba animales, “pesaba” chanchos; él sabía de todo, era negociante 
de animales, chacarero, negociante de maíz y roda clase granos, así mismo, entendía de 
borregos, de ganado, cuando no le iba bien con le negocio de animales, se iba a los 
sembrados; cuando le iba mal en los sembrados, a veces se caís o perdía porque el año no 
acompañaba, entonces decía voy a tejer, él sabía tejidos también, de manera que así era el 
sistema de trabajo de mi papá, allá por Mira” (FRE:1989, 3) 
 
Ahora, Miguel Quishpe (nombre protegido) recuerda que esta actividad lejos de ser una garantía 
para sus familias, es una “suerte encontrar personas que compren al por mayor nuestros 
productos, nos pagan una miseria. Madrugamos para trabajar los textiles, toda mi familia 
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participa en algo. Y es que si no trabajamos todos nos va muy mal. Solo unos cuantos clientes ya 
desde hace tiempos nos compran en la ciudad. Pero sino quién. Por eso la mayoría de mis amigos 
y familiares de aquí de Quinchuquí salieron fuera del país. Están por New York, España y Francia 
vendiendo las cosas que hacemos aquí. Nos ayudamos aquí y allá”. 
Entre los comerciantes de animales y productores de textiles comenzó a desarrollase la actividad en 
pocas familias que dejaron el campo para situarse a las ciudades, las pocas que quedan y las nuevas 
generaciones asentados en el ayllu Quinchuquí son quienes conservan actividades tradicionales y 
recuerdan las anécdotas de sus taitas: 
“Cuando teníamos que ir a buscar a los patrones o a nuestros compradores. Les dábamos fiado y al 
regreso cogíamos los chaquiñanes, por allí se regresaba más rápido. Como están calladito en la 
madrugada. Nos poníamos a cantar o silbar una música como pasacalles o sanjuanitos”. 
“Los mayores, en cambio han sabido llevar amarrado en la cintura una flauta, para tocar pes, 
cuando están bajando de los cerros por los chaquiñanes, o a veces, en alguna fiestita que había por 
el camino, se quedaban es un rato, amarraban los animales ahí cerquita de la casa y se ponían a 
beber una chica que les brindaban. A veces creo que hasta perdían también los animales. Pero sí era 
Pues, teníamos que suavizar este trabajo duro. Así caminábamos, fuerte luchábamos la vida, bueno 
nos hemos arriesgado mucho (José “calapé Males:1983,8) 
La mayor parte de los runas habitantes de Quinchuquí recuerdan con nostalgia las antiguas rutas de 
regreso a casa. Hoy se puede observar caminos en mal estado. Solo unos pocos se arriesgan a 
transitar por ellos con sus reces. Los niños son quienes caminan por estos lugares con más 
frecuencia o para quienes constituye el recuerdo de sus antiguos taitas. 
Lugares importantes: 
En la Comunidad Quinchuqui hay dos lugares históricos importantes de la población: Cruz Loma y 
Waundok Rumy, además de hermosos miradores en lo alto del ayllu.  
En Cruz Loma se ubica un árbol en forma de cruz que tiene 180 años de existencia. En este se hizo 
una fosa común de aquellos runas que murieron en una epidemia y posteriormente se plantó este 
árbol de lechero. A pesar de ser desconocido por los niños y jóvenes, aun los adultos mayores y los 
taitas tienen en su memoria la imagen del árbol que representa la tragedia de familiares y amigos 
que fallecieron. 
En los alrededores del ayllu, surgen los dioses andinos que se acercan más al cielo. El Taita 
Imbabura que se lo puede divisar desde cualquier lugar con su cabellera blanca que se impone en el 
paisaje imbabureño. Más cerca de él, las elevaciones de Cotacachi y del Cayambe, que en la 
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mitología andina personifican figuras femeninas, simbolizan la sincronización de la naturaleza y el 
runa andino que lo acercan a la vida y el cosmos. 
“Esta unión parece simbolizar la trascendencia de la familia en el marco de la cultura 
popular local: los elementos naturales, sacralizados y antropomorfizados, representan a la 
pareja humana y como tal tiene la capacidad de sentir, comunicarse y de tener dificultades 
en su relación”.  (Naranjo, 1998:190) 
 
Las fuerzas que posee el Taita, por su capacidad de modificar los factores climáticos y 
atmosféricos, los runas invocan y piden bendiciones al Imbabura, ofrecen los granos y agradecen 
por ellos. Junto a él, la Pachamama es el espíritu de la Tierra venerada por todos sus habitantes. 
Representa la fertilidad y la vida. Su culto inspira la realización de las fiestas de los Sanjuanes, que 
coincide con el solsticio de verano, celebrada frenéticamente en la Plaza Central de la ciudad de 
Cotacachi: 
El baile de los sanjuanes que recibe a varios participantes de diferentes ayllus, entre ellos los de 
Quinchuquí representa un rito cargado de simbología. “El baile de los sanjuanes, a diferencia de 
todas las demás danzas tradicionales cuya característica principal es la suavidad de los pies, 
expresa la íntima relación con la tierra; los bailarines sombres, sus pies parecieran estar adheridos 
al suelo, y mediante pasos muy cortos, golpean con fuerza e insistentemente sobre la tierra”. Con 
esa energía que rebota a sus cercanías, hombres (adultos, jóvenes y niños) en su mayoría y mujeres 
curiosas se unen al frenesí grupal que se acompaña con sopladores y churos, y en cada esquina de 
la Plaza una ronda de sanjuanes convoca a los otros a unírseles.  
2.1 Costumbres y tradiciones: su cultura 
Anteriormente se expuso la festividad de San Juan, es una ceremonia que reúne a los nativos o 
extraños a presenciar el compadrazgo. Más es necesario recalcar que la presencia de la religión se 
arraiga en las costumbres de sus habitantes. El catolicismo y la evangelización forman parte de sus 
modos de vida y rituales ancestrales. La hibridización a la que se refiere Canclini se evidencia en 
las ceremonias religiosas.   
La religiosidad andina popular y la fusión del cristianismo revelan elementos híbridos y simbólicos 
culturales de diverso origen y un montaje único. Al hablar de la fiesta popular de Quinchuquí no se 
puede referirse a una cultura pura. De ninguna manera se puede entender la cultura andina lejos de 
la globalización y de prácticas culturales occidentales insertas en sus modos de vida. Más cuando 
los servicios de televisión por cable y el internet se introducen en el diario vivir al igual que las 
prácticas culturales de extranjeros.  
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Según Marcelo Naranjo, autor de “La Cultura Popular en el Ecuador” existe una “sistema de 
religiosidad popular andina” conformado de la siguiente manera: 
a) Se concibe un ‘panteón’ múltiple, con una jerarquía de divinidades relativamente 
difusa. Junto al dios cristiano aparecen una serie de espíritus divino como resultado de la 
sacralización de la naturaleza”. 
b) La multiplicidad de dioses extiende considerablemente el capo de lo religioso; la 
religiosidad popular andina es vivida intensa y cotidianamente, lo que dificulta el 
establecimiento de límites claros entre lo sagrado y lo profano más que en el caso de la 
religión oficial. 
c) La concepción del mundo implícita en la religiosidad popular es de tipo religioso-
mágica. El individuo existe rodeado de una infinidad de fuerzas sobrenaturales y éstas 
inciden directamente en su vida. (Naranjo, 1998:187) 
 
Este último punto evidencia en la realidad del runa andino las diversas formas de expresión 
espirituales que rigen y dan sentido a su vida. El mundo mágico y la ritualidad se encuentran más 
vivas en las actividades agrícolas. La presencia de las fiestas del Inti Raymi con los solsticios sigue 
vigente en la cosecha y el tratamiento de la tierra. El sol y la luna, son los principales referentes de 
una buena o mala cosecha. 
Por ello, la importancia de celebrar el Inti Raymi en el mes de junio y más cuando se trata de las 
fiestas de San Juan mediadas por la cosmovisión andina y la religiosidad cristiana. Dentro de este 
esquema la religiosidad popular absorbe elementos católicos. La cruz, las oraciones y los santos 
vestidos de poncho, sombrero y alpargatas. “En la concepción mítica de indígenas y mestizos 
imbabureños destaca nítidamente el poder sobrenatural de la naturaleza […] Montes, vertientes, 
arroyos quebradas, árboles, etc., son símbolos sagradas que tiene vida por sí mismos, pues están 
animados por fuerzas espirituales capaces de alterar el curso de la vida humana” (Naranjo, 
1998:190) 
En el caso del ayllu Quinchuquí, la iglesia católica que visitan con mayor frecuencia es la que se 
ubica en el centro de Peguche, en cuya plaza se reúnen a celebrar las principales fiestas del ayllu. 
En el centro de esta plaza se encuentra pintada la Cruz del Sur, divida por la mitad en oscuro y 
blanco del pavimento. Cada lado representando la feminidad y masculinidad propias de la 
Cosmovisión Andina. 
Debido a la cantidad de evangelistas y Testigos de Jehová la tradicional chicha está parcialmente 
prohibida, a pesar de ello, sus habitantes festejan los ritos y celebraciones como en el mes de junio 
y julio con este licor.  
Los runas de Quinchuquí acompañan las ceremonias religiosas con la música y la danza. En primer 
lugar la música tradicional o ‘patrimonial’ en el término adoptado por Juan Mullos Sandoval, 
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resulta de la interpretación de instrumentos andinos como los de viento y de percusión. 
Caracterizada por la “repetición de dos o tres frases melódicas, con unas pocas notas que se 
alteran para variar la expresión, fundadas en la matriz pentafónica y con un manifiesto melodismo 
expresivo” (Sandoval, 1987:21) 
Entre los instrumentos de viento se encuentra el pífano, pingullo, flautas de diversos tipos, churos y 
churos elaborados en cuernos de reses. En el caso del pífano, hecho principalmente del ala del 
cóndor. Muy pocos en uso y otros conservados en museos, consta de un único tubo con canal de 
insuflación. Luis Tupiza, habitante quichua afirma que el hueso, luego de su limpieza en agua 
hervida y cal, permite producir un sonido diferente que en cualquier otro material o soporte: “Es un 
sonido suave y melancólico, como si el cóndor volara por los cielos y creara un sonido propio”. 
Otro de los instrumentos que alegra a los oyentes es el rondador de carrizo, muy común en las 
ceremonias y fiestas del ayllu. Además de las ocarinas, pingullos y tambores existen otros nuevos 
instrumentos que se han añadido a la composición musical, como son las guitarras, requintos, 
charangos (proveniente de la región boliviana), violines, etc. que fusionan ritmos y melodías 
compuestas entre lo tradicional y occidental. 
En este contexto, la música creada por los habitantes de Otavalo ya sea de un ayllu u otro es 
conocida por la famosa frase “Nukanchik rrunatakikunaka paktamikan tukuy pachapi” (Nuestra 
música andina estará por siempre) que la mayoría de grupos musicales otavaleño la han coreado en 
sus conciertos.  
Ñucanchi Mañachi es uno de los primeros grupos de Otavalo con proyección internacional, de 
donde se diversifican otras agrupaciones como Rumiñahui, Peguche, Indoamérica y Taller 
Causanacunchic. De estos, la música andina se convierte en el principal referente de América 
Latina. Según José Luis Fichamba, uno de los fundadores del grupo Ñanda Mañachi, confiesa que  
“la música fue el desfogue  a nuestra opresión, racismo y marginalidad. Hace más de tres décadas 
se juntaron músicos y Peguche fue su cuna. Ñanda Mañachi se inició con 15 integrantes, renovados 
con el tiempo, pues algunos formaron otras agrupaciones que hoy son muy respetadas”. 
Por ejemplo para Édgar Muenala, runa residente hace 15 años en Canadá y ex integrante de Ñanda 
Mañachi, es inevitable la fusión de culturas: “el valor milenario de nuestra música andina gusta 
mucho, pero atrae más cuando se usa la tecnología y se funde con otros ritmos. A pesar de esto 
conservamos en la esencia lo que somos: seres paridos por la Pacha Mama”. 
En todo caso, la música de este ayllu ligado a los cambios e influencias mundiales, mantiene el 
sentido de la Cosmovisión Andina hacia el llamado de los elementos de la Naturaleza y el runa en 
el Cosmos en su compleja diversidad étnica y cultural. 
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2.2 ¿Cómo construyen su identidad: runa andino? 
Esta pregunta se formuló en el marco del runa de Quinchuqui como un ser complejo. Cuya 
respuesta no se define por un análisis sociocultural o comunicacional. Su identidad es la que se 
construye en el diario vivir y en las anécdotas personales. Se puede hacer una aproximación a su 
identidad no absoluta.  
La warmi y el kari de Quinchuqui advierten un sentido de vida ligado a la Naturaleza y al Cosmos. 
No se puede pensar al runa fuera de ellos ni sentirse lejos de estos. Como en la Naturaleza los seres 
provienen en parejas, los runas forman parte de esta dinámica. Sus actividades van dirigidas a la 
bendición de sus divinidades. El Taita Imbabura y la Pachamama son sus referentes sabios del 
cultivo y cosecha de la tierra. Su alimento y consagración de vida.  
La warmi se encarga de preparar la tierra desde muy temprano. Apenas el Inti Raymi riega su calor 
en la tierra, los guaguas y la warmi se entregan a la faena diaria de buscar alimento para el ganado 
y otros a cocinar para el taita que regresa vendiendo en el mercado cabezas de vacas u ovejas. Se 
reúnen en la cocina de cemento y tierra. Una mesa café despostillada recibe a los comensales. Un 
plato de caldo de 31 humeante sale de la hornilla de leña directo al taita y a los guaguas. Ellos 
dirigen sus manos hacia el cielo y agradecen por sus alimentos en quichua y luego observan un 
cuadro colgante de la última cena del Dios cristiano. Se santiguan y comen las diversas carnes de 
res y ovejas retaceadas en el plato junto con la cebolla y una buena taza de hierbaluisa. 
A unos metros de la vivienda de esta familia, otra se concentra en trasquilar la lana de la oveja, 
limpiarla y lavarla en un canal de agua que atraviesa algunos cultivos desde la cascada de Peguche. 
Esta agua les llega hasta las rodillas y zambullidas allí la remojan y golpean en la piedra aplanada 
perfectamente diseñada para el trabajo diario de las warmis y los karis. Ya han pasado dos horas y 
el Inti Raymi se posiciona a secar la lana, mientras los runas empiezan a preparar el tinte 
compuesto de pigmentos naturales como la ceniza, raíces, semillas u hojas. Contrario a lo que en 
otros sectores y dentro del mismo ayllu utilizan productos industriales de tintes para los tejidos. 
Sus vidas, a diario, se rigen en un proceso de permanente ocupación en actividades agrícolas o 
ganaderas en conjunto de los miembros de su familia. Su identidad, una constante  de cambios y 
construcción cultural reflejan los valores propios de la Cosmovisión Andina en combinación con 
las prácticas externas, occidentales de otras culturas y de la misma ciudad. El runa se encuentra 
sujeto de sus propios esquemas mentales e individuales, formas de sentir y pensar.  
Mario Chicaiza, runa habitante del ayllu de Quinchuquì afirma que ser runa es una forma de 
identificación frente al mundo y a las diferentes manifestaciones culturales. “Somos un ayllu que 
vive en comunidad. El compartir con la familia, los guaguas y los vecinos, lo que hacían nuestros 
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taitas o abuelos, sabemos lo qué fuimos y lo que somos. No por usar, así como me ve, poncho y 
esta trenza larga seamos diferentes (hasta por lo que nos puedan señalar de indios, cholos), somos 
igual a usted, mestiza que tiene otra visión del mundo. Sabemos y somos la imagen de nuestro 
pasado. Me siento orgulloso, antes podía sentirme discriminado. Ahora, los extranjeros nos buscan 
para entender nuestro conocimiento. Hay cosas que solo nosotros podemos saber” 
Los testimonios de los runas describen las distintas manifestaciones culturales que acercan la 
mirada occidental en la cosmovisión andina en un importante proceso de re-pensar las identidades 
culturales individuales y colectivas como principales referentes en la construcción histórica de los 
pueblos y comunidades indígenas conocidas actualmente.  En el siguiente pasaje se revelan estas 
concepciones y se instalan las construcciones artísticas, como es el caso de la producción musical y 






















 CAPÍTULO III 
La Música Andina 
La música es la labor de un espíritu generoso que (con esfuerzo o no) reúne nuestras fuerzas 
primitivas y nos las ofrece, no para que las recobremos: para dejarnos constancia de que allí 
todavía andan, las pobrecitas, y yo les hago falta (…) La música es la solución a lo que yo no 
enfrento, mientras pierdo el tiempo mirando la cosa: un libro (en los que ya no puedo avanzar dos 
páginas), el sesgo de una falda, de una reja. La música es también, recobrado el tiempo que yo 
pierdo.  
 
Andrés Caicedo1, “¡Qué viva la música!” 
 
 
3.1 Aproximaciones Históricas 
En el presente capítulo se desarrolla la conceptualización de la música en un esfuerzo por entender 
el significado y la trascendencia de la cosmovisión andina en la música y la música en la 
cosmovisión andina. La música es un concepto complejo que atraviesa los diferentes campos 
filosóficos y estéticos del conocimiento humano. Theodor Adorno, representante alemán de la 
Escuela de Francfurt, nos aproxima a una concepción filosófica que abre la posibilidad de entender 
las dimensiones de la música en las vidas humanas. 
Si bien Theodor Adorno es reconocido por sus aportes teóricos a la Escuela de Frankfurt, este 
académico alemán compuso música. A partir de 1920 escribió sus primeras obras musicales, a la 
par de esbozar un marco teórico sobre ella en la obra “Filosofía de la Nueva Música”, “Escritos 
musicales” tomo I, II y II en un intento de dar otro sentido a la música. Definió dos tipos de 
música: la popular y la seria. La primera ligada a la estandarización de los gustos (consumo de 
masas) y la segunda referida a la trascendencia de la música como genuina, no estereotipada. Para 
él, la música obedecía al orden social vigente y por ello, su afán de filosofar los conceptos de 
negación y de anulación la apariencia estética. Pues, la música siempre está ligada a la experiencia 
de la felicidad. 
“la idea de la música es la figura del nombre divino: es oración desmitologizada, liberada 
de la magia de la influencia; es el intento humano, vano como siempre, de mostrar el 
nombre mismo, en vez de comunicar significados” (Adorno: 1966, 77) 
 
“En la trampa del absoluto romántico”, Nuria González2, esboza la trascendencia de la música y la 
relación filosófica de Adorno, quien explica que la música rebasa el lenguaje y los sonidos no 
1 Andrés Caicedo (1951-1977), escritor colombiano, cuya obra es considerada como una de las más originales de la 
literatura colombiana. Es autor del texto “¡Qué viva la música!”. 
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remiten a nada externo; la identidad de los conceptos está fundada en su propia existencia y no en 
aquello a lo que se refieren. La música capta la esencia del mundo y de las personas. 
Por otro lado, el canto se ubica en un punto referencial sobre la entonación de la voz y la modalidad 
de la música. Es importante rescatar el concepto del canto, primero en su visión occidental y luego 
en el mundo andino. El canto representa el lugar del wakay, catak, llaquichina, chusina y taqui en 
lenguas andinas, es decir la exclamación a la vida en las diversas formas de entonar su poesía hecha 
cánticos. Por ejemplo, desde la perspectiva del ecuatoriano Glauco Torres Fernández de Córdova, 
en el Diccionario Kichua-Castellano, existen diferentes géneros de cantos como takina, representa 
arullar, cantar componer takis (canciones). 
El jahuay es un canto de regocijo en guerras y chacras, expresadas en los triunfos y las alegrías de 
las victorias. Otro de los cantos principales es el canto del mashalla (yernito), que representa el 
matrimonio. Es un rito que actualmente en algunas provincias del Ecuador se los canta en quichua 
y español. Para una pareja, que Mario Godoy entrevista, el mashalla es: “música y canto, consejos 
y enseñanzas sociales; descripción de pautas de comportamiento que la comunidad trasmite 
oralmente por medio de sus paquis o cantores…El mashalla es otro de los grandes cantos de la 
vida, quizá el que con mayor fuerza salva a la comunidad del olvido” (Piedad Peñaherrera y 
Alfredo Costales 1990).  
Desde cualquier definición el canto es la entonación de la voz que con estilo y tono la diferencia de 
otra, y esta a la vez mediada por la cultura, que dota de sentido a la palabra por medio de lo 
sentimientos y la armonía musical. Es un instrumento que ha sido creado por todos los pueblos, y 
en la mayoría de ellos otorgado por los dioses y/o divinidades.  
Con este antecedente, Adorno abre un pasaje de definir a la música en su acepción latina, del 
origen “música” y del término griego “mousike” que hacía referencia a la educación del espíritu, a 
las musas de las artes y de la presencia divina de los dioses griegos en especial la de Dionisio. 
La música siempre acompañó al ser humano en sus labores y en sus experiencias históricas. La 
danza y las ceremonias religiosas fueron y siguen siendo las expresiones espirituales del ser 
humano en la tierra. En un principio la música se asociaba a través de la danza como una fuente 
inagotable de catarsis (katharsis: purgación, purificación), y ensimismamiento (cavilación; 
cogitación; meditación; rapto; reconcentración). El primer término se refiere a la interpretación de 
la escuela pitagórica como un valor que libera el alma de las tensiones y deriva hacia un estado de 
armonía y equilibrio. Para Bajtin, académico hindù, el ensimismamiento se entiende como la 
2Nuria González Martín  Doctora en Derecho por la Universidad Autónoma de Tlaxcala, México, y Doctora por la 
Universidad Pablo  de Olavide de Sevilla, España, ambos con la máxima distinción. 
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pérdida de unicidad que uno ocupa en el mundo. Mientras que las ceremonias religiosas se 
encontraban en el umbral de la divinidad, del rito y el recogitamiento hacia lo ‘sobrenatural’. 
Según Èmile Michel Cioran en El libro de las quimeras “el éxtasis musical implica una vuelta a la 
identidad, a lo originario, a las raíces primarias de la existencia. En él sólo queda el ritmo puro de 
la existencia, la corriente inmanente orgánica de la vida. Oigo la vida. De ahí arrancan todas las 
revelaciones”.  
En cuanto a su historicidad la música representa un elemento consustancial del pensamiento del ser 
humano, y aun en su definición tradicional como la organización de elementos (sonido, armonía y 
ritmo) de silencios y sonidos.  
Desde la antigüedad, estos elementos se conjugaban en el palmoteo de sus manos y pies. El ser 
paleolítico, por ejemplo, inventa los primeros instrumentos de percusión a través de cuerpo, siendo 
los troncos huecos, ramas de árboles y piedras los medios de sonoridad. Pues, la invención del ser 
humano y el uso de sus manos crearon varios instrumentos que le permitieron imitar los sonidos 
que le rodeaban.  
El sonido se define en la cultura griega como el principal eje de la “ciencia de la música”. Para 
ellos, el mundo obedece a una lógica racional y la música se relaciona con las matemáticas. Se 
elabora una concepción cósmica, relacionándola a la vez con la filosofía, como para Pitágoras 
constituyó el kanon para entender a la música como el medio para infundir la tranquilidad al 
espíritu mediante la escala natural. Los griegos utilizaban alrededor de 3400 instrumentos y 100 
escalas. Más tarde, en el siglo VI, Damascio inventó un sistema musical más complejo: la 
parasemántica bizantina, donde nace la base de la música clásica árabe y balcánica. 
Posteriormente, este escenario también es influenciado por la composición del pentagrama a través 
del monje italiano Guido d’Arezzo (990 – 1050), en el Siglo X. Este pentagrama se conformaba de 
cuatro líneas, con claves y colores, dotándoles de un nombre a partir de las primera sílabas del 
texto latino: do – re – mi – fa- sol – la – si. Bajo esta conceptualización occidental, la música tiene 
una lógica y una coherencia matemática. Nombrando a los sonidos y formando géneros musicales: 
diferencia y semejanza. Sin embargo, es a partir de los instrumentos musicales que dan forma e 
intensidad a los sonidos. 
Esta primera aproximación conlleva a la importancia de los instrumentos musicales deslindada de 
su carácter lógico-racional, para mencionar a la cítara de Salomón. Se recurre a él porque es uno de 
los instrumentos más antiguos que se usa sin una escala o pentagrama alguno. La cítara es el arco 
musical más antiguo relacionada con la tradición cristiana para encontrar la paz y expulsar los 
demonios. Otro de los instrumentos, es el shofar. Un cuerno de carnero hueco que se entonaba en 
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batallas o ceremonias religiosas. Hoy es utilizado en el pueblo judíos para recordar el sacrificio de 
Abraham por su hijo Isaac. Este tramo de historia que narra la Biblia representa muchos 
significados simbólicos. Se asocia con la idea de coronar a Dios como Rey en Rosh Hashaná, 
representa el soplo de Dios como advenimientos nuevos en la Tierra y el inicio de guerras. La 
música acompañada de instrumentos y/o voces, es el lenguaje que encuentra a todos por ser el 
acercamiento con los sentimientos, pasiones y escenarios de los seres humanos con el mundo y la 
vida. 
Los instrumentos musicales más antiguos se encuentras cargados de valores históricos y 
significados espirituales. No se puede prescindir a la música sin los instrumentos pero tampoco 
representan la universalidad de la música. En el caso de los ayllus andinos, los instrumentos son tan 
importantes como el sonido de la voz. En el primer punto, los instrumentos se asocian con la 
naturaleza donde cada parte representa una totalidad y ella a una parte, según los principios de la 
complementariedad andina. Todo representa un campo simbólico y los instrumentos cumplen una 
singularidad en la emisión de sonidos muy parecidos a la naturaleza y a la trascendencia del 
cosmos. 
Para Miguel Rivera, arqueólogo fundador de la Sociedad Española de Estudios Mayas, la música 
“es un estado previo a la cultura, en un poner natural enorme e incontrolado, un género de ruido 
en su forma más bruta, que pude caer sobre la tierra por obra de un desencadenante mágico” 
(Rivera: 1986, 20) 
Esta atribución mágica se debe a que la música ha sido considerada desde el pensamiento griego 
hasta el andino como un don que los dioses han otorgado a los hombres. En efecto, la música surge 
como un elemento de comunicación entre los runas con la naturaleza. En la mitología andina, 
Tambo es la deidad que regaló la música a los incas. (Jiménez, 1947: 122). 
En el mundo andino los sonidos musicales vienen a representar una chakana (puente) un nexo entre 
el espiritual y el cosmos. Es una relación simbólica y concreta con el orden de las cosas. Según 
Josef Estermann, autor de “La Filosofía Andina. Estudio intercultural de la sabiduría autóctona 
andina”, la música sería un canal importante de conocimiento, que no empata con los conceptos de 
Occidente. “El problema principal de la tradición occidental consiste en ‘mediar’ o ‘relacionar’ 
entidades y campos ontológicos separados y desligados a priori, sobre la base de los principios de 
la no-contradicción” (Estermann, 1998:165). Definición que marca las diferencias conceptuales 
entre el mundo andino y el pensamiento occidental, para uno la razón se une al principio causa-
efecto, mientras que para la cosmovisión andina los principios de complementariedad rescatan la 
interacción humana con el cosmos.  
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La música andina apela a un proyecto de identidad e interculturalidad, apela a los ayllus de la 
Pachasofía y el sentir de los runas. Es una música vigente y en constante hibridización, concepto 
que se definió en capítulos anteriores.  
Los instrumentos musicales son el acercamiento a la divinidad. En ese contacto y búsqueda 
se producen las más hermosas canciones, cantos a la tierra, sus frutos, animales, fiestas, 
arrullos infantiles, cantos de amor, etc. (Godoy, 2005: 37) 
 
En la definición de Juan Mullo Sandoval, antropólogo ecuatoriano y autor de la publicación 
“Música Patrimonial del Ecuador”, la música andina se aproxima más al concepto de música 
patrimonial. Se habla de un proceso histórico que atraviesa varios cambios y transformaciones de la 
cultura musical del Ecuador y definir la música andina requiere de un esfuerzo por entender a la 
cultura. 
El punto de partida de Juan Mullo es la etnomusicología, la música ajena , definida esta dentro de 
su contexto cultural, cuya importancia yace en su relación histórico-social, en los procesos de 
migración, colonización, urbanización y cotidianidad, desarraigo y cultura de masas. En este 
sentido, se presentan dos escenarios de la música andina entre lo popular y lo tradicional. Mullo 
menciona un concepto sugerido por el IPANC (Instituto de Patrimonio Nacional y Cultural) sobre 
lo popular y que es necesario mencionar nuevamente: 
…representa una situación de mixtura, simetría y conflicto que,  incorpora la tradición, 
desmiente la imagen de unas “manifestaciones puras”, crecidas al margen de 
contaminaciones, intercambios y readaptaciones. (Mullo: 2009, 13) 
 
Uniendo esta definición con la de tradicional (referencia de lo tradicional como rasgo de culturas 
provenientes de sistemas no capitalistas de producción y lo heredado de una memoria compartida 
históricamente) Mullo presenta un escenario combinado de música popular tradicional, donde la 
música andina es parte de ella.  
En las reflexiones de Mario Godoy, músico y escritor ecuatoriano, dentro de su texto “Breve 
historia de la Música del Ecuador”, los runas no fueron receptores pasivos, menciona que hubo un 
intercambio dinámico y préstamos culturales propiciados por los aparatos de control, entendidos 
estos como el mitmajkuna (mitima, mitmaj, mtmaq) o estado inca.  
“Cuando él levantaba el templo jesuítico en el Cuzo (Perú), recibió la entusiasta ayuda de 
los mitimaes Cañarís (de las actuales provincias de Azuay y Cañar, Ecuador) (…) 
espontáneamente le llevaban piedras laboradas, extraídas de la fortaleza aborigen (de 
Sacsayhuamán), marchando en procesión adornados con atavío nativos y cantando en su 




Para este efecto, hablar de la música andina en la contemporaneidad supone una serie de 
proyecciones históricas, sociales y culturales. Godoy emite un criterio de clasificación de 
repertorios de grupos e instrumentos musicales que caracterizan a la música Andina desde cuatro 
principios ordenadores: pareado (macho-hembra), atracción o ahuyentadores, alegría-tristeza, 
protección-resguardo-ataque-destrucciòn-castigo. Se menciona que para entender a la música 
andina es indispensable remitirse a los instrumentos que se usan, ya que estos a su vez obedecen al 
pensamiento andino, es decir; al sistema pareado de masculino – femenino, macho hembra 
(dualidad) 
Por ejemplo, el bombo, tambores, huayllacu (flautòn), instrumentos que emiten sonidos graves son 
caracterizados como agresivos, rápidos y por tanto pertenecen al grupo de instrumentos machos. En 
cambio, las dulzainas o pífanos, confenccionadas en hueso, tunda o lata, por su sonido dulce y 
tranquilizador son considerados instrumentos hembras. Existen otra clase de instrumentos 
caracterizados por su efecto en el oyente. A este grupo pertenecen los de atracción como el rondín, 
dulzainas, bocinas, quipas, caracoles que sirven para conovocar al ayllu, a las mingas, cosechas y 
levantamientos. 
Los ahuyentadores como las chilchiles, sonajeros, campanas que sirven para “ahuyentar a los 
espíritus malignos y para evocar a los espíritus del bien. Son usados también en sesiones para la 
hacer ‘limpias’. En este pasaje Mario Godoy,  menciona que Guamán Poma de Ayala (cronista 
mestizo peruano 1534-1615) en sus estudios sobre la cultura Inca, encontró que los tambores (runa 
tinya) hechos con la piel del vientre del enemigo muerto suenan mejor para alejarlos: “estatua 
como ci estuviese bibo y con su propia mano tocaua la barriga –SIC- (estaba como que estuviese 
vivo y con su propia mano tocaba la barriga)” (Poma, 1980: 308). 
Justamente, Guamán Poma de Ayala se refería al hecho de que alguien fuese el enemigo, rebelde 
y/o traidor del ‘código incásico’ se lo convertía en alguna clase de material para instrumentos 
musicales, como una forma de humillación.  
En este sentido, Román Robles Mendoza, profesor de la Universidad Nacional Mayor de San 
Marcos del Perú, se pronuncia alrededor de la variedad de grupos musicales existentes en Perú y 
nos da un acercamiento sobre la modernización de las agrupaciones y de los instrumentos andinos. 
Se refiere a que los grandes cambios como las ondas hertzianas, la televisión, la página web, los 
diarios de circulación nacional, la migración masificada y toda forma de comunicación (Matos 
Mar, 1984; Huber, 2002); han modificado la estructura de las expresiones de la música tradicional, 
de las danzas y de las fiestas costumbristas. Así se tiene la siguiente reflexión del autor sobre la 
música apenas conocida para sus oídos: 
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“En todas partes, los conjuntos musicales, crecidos en tamaño, se presentan en los pueblos 
donde son contratados, muy bien uniformados, luciendo sus instrumentos musicales, sus 
símbolos identificatorios y sus amplios repertorios musicales. Los instrumentistas de 
bandas, no sólo están preparados para satisfacer los gustos musicales tradicionales de cada 
localidad y de cada región, sino también interpretar aires musicales de cualquier otra región 
y presentar escenas coreográficas mientras tocan” (Robles, 2007: 83) 
 
 
Si bien la música andina resulta de un proceso histórico, no se puede deslindar el carácter  
tradicional del concepto de música popular que proporciona el Instituto Iberoamericano del 
Patrimonio Natural y Cultural del Convenio Andrés Bello –IPANC- con la relación de la música 
indígena urbana. Entendida ésta desde la perspectiva de Juan Mullo Sandoval, autor de “Música 
Patrimonial del Ecuador”, como un fenómeno artístico y comercial masivo, que ocurrió en la 
última década del siglo XX. Este proceso proviene a partir de la Reforma Agraria de los años 
sesenta y de la urbanización de las poblaciones rurales, de la emigración del campo a la ciudad, 
antecedentes que transformaron la forma de entender al mundo y a la sociedad. El runa ya no se 
desprende de este concepto, se integra a él y lo cuestiona desde las diferentes artes. La música 
como una ellas es la catarsis de la cosmovisión andina y de la visión occidental. 
A propósito de la visión occidental, cabe recalcar que la música como aspecto catártico, en las 
diferentes épocas históricas de la humanidad ha sido un instrumento funcional a la sociedad civil. 
Ya sea porque el lenguaje de la música es colectivo, y adherido a las emociones del individuo, no 
se debe olvidar que inclusive el régimen nazi durante la Segunda Guerra Mundial la utilizó para 
medios propagandísticos. Hitler, amante de la música clásica y en especial de Richard Wagner 
(1813-1883), su pensamiento se vio influenciado no solo por la música de este compositor alemán 
sino por su ideología.  
Desde la visión antisemita de Wagner la nación germana ha sobrevivido a su esencia precristiana y 
prejudía, cuya descendencia semidivina constituye a un dios denominado Sigfrido (Siegfried): 
Sigfrido había sobrevivido y habitaba en Germania, puesto que "en él se percibió su notable 
semejanza con Cristo, el Hijo de Dios, en que también murió, fue llorado y vengado, tal como 
nosotros todavía vengamos a Cristo en los judíos de la actualidad". Es por eso que al adorar y vengar 
a Cristo -un ario- los germanos adoraban en realidad a su propio dios-hijo: Sigfrido. 3 
Antes de esbozar los cambios de la música ecuatoriana en los últimos años se realizará una 
aproximación histórica de la música andina dividida en tres momentos importantes de la historia 
del Ecuador en: Precolombino, Colonia y Republica. 
 
 
3 Ensayo de Margart Brearley en “Hitler y Wagner”. Página web:  
http://lashistoriasdeltercerreich.blogspot.com/2010/09/hitler-y-la-musica-clasica.html; 06/12/12 17h50 
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3.1.1 Precolombino: 
Para este momento me remitiré en primer lugar a la explicación de Enrique Martínez Miura, autor 
de la obra “La música precolombina. Un debate cultural después de 1492”. Publicación que plantea 
el escenario de la música maya, azteca e inca antes de la colonización, otorgando pistas de la 
música precolombina en la región. El autor habla de una aculturación que destruyó el modo de la 
música existente. “Hasta una cultura primitiva no sometida a las fuertes presiones que 
experimentaron las amerindias es altamente improbable que se hubiese mantenido estática por 
más de cuatro siglos”.  
En este contexto entender a la música andina es remitirse a su hibridación y por ende a los factores 
que la caracterizaron y la diferencian de la música occidental. Significa trascender de la mera 
anécdota de los detalles históricos y de los escritos de cronistas españoles que describen cómo era 
la música andina, mismos que emiten juicios de valor acerca de las expresiones culturales de los 
ayllus andinos Se conoce que la oralidad presente en el pensamiento andino dificulta un estudio 
más aproximado de su originalidad y por ende la presencia de los españoles filtra esta información.  
Por ejemplo Gerónimo de Mendieta, historiador español (1525-1604), en el texto “Historia 
eclesiástica indiana” se pronuncia al respecto: 
Una de las cosas principales que en toda esta tierra habla, eran los cantos y bailes, así para 
solemnizar las fiestas de sus demonios que por dioses honraba, con los pensaban que les 
hacían gran servicio, como regocijo y solaz propio. Y por esta causa, y por ser cosa de que 
hacía mucha cuenta, en cada pueblo y cada señor en su casa tenía capilla con sus cantores”. 
(Mendieta, 1870: 140). 
 
Por un lado, queda reconocido el valor de la música que ejercía sobre la vida de los runas y por 
otro, se visibiliza el punto de vista europeo sobre nuestra cultura. Estas dos perspectivas, 
construyen un argumento sobre la música precolombina en la que cabe preguntarse qué hubo antes 
y después de la colonización y es a partir de esta cuestión que la música se reconoce a través de la 
diferencia de la europea tradicional con los cantos, o técnicas musicales de los runas. Un ejemplo 
de ello es Bernabé Cobo en Historia del nuevo mundo (1964) que a mediados del siglo XVII 
escribió: “Tenían para ello muchos instrumentos, los cuales nunca tocaban sino en los bailes y 
borracheras y todos hacían el son poco suave, y menos artificioso, pues cualquiera que se pone a 
tocarlos, a la primera lección queda maestro”.  
Si bien la música en el momento de la colonización se encontraba subestimada al rango de cantos 
ingenuos y sonidos incoherentes. La música precolombina se caracterizaba principalmente por su 
efecto en los runas al ser considerada como un don de procedencia divina. El canto y la danza se 
dirigían al Sol y a sus grandes ancestros. En el imaginario Inca, la presencia de la deidad Tambo, 
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quien regaló la música a los incas, marca el principio mágico de la música en la vida de los runas y 
el sentido de la vida en la música. 
Enrique Martínez, la música también consiste en un estado previo a la cultura determinado por un 
poder natural incontrolado que los runas pueden alcanzar para imitar la actividad de los dioses, 
haciendo sonar una música que recuerde su presencia y pueda complacerlos. La misma causa, surge 
como un elemento de comunicación con el cosmos, asegurado con la ingestión de alucinógenos que 
los permitían entrar en éxtasis y agudizar sus sentidos con la naturaleza. Sensaciones que sugerían 
dosis de magia y efecto en la música.  
En este sentido, el autor sugiere que la música surge primero como factor mágico, después como 
factor ornamental y más luego como sistema ritual del individuo, cuyo diferencia en la música de 
las culturas precolombinas se atisba como una forma de reconocimiento de los miembros en una 
actividad en común, siendo la agricultura, las ceremonias religiosas o grandes acontecimientos que 
se expresen a través de los cantos y las danzas. Al respecto, el escritor e historiador peruano 
Garcilaso de la Vega, autor de la obra “Comentarios Reales de los Incas”, comenta lo siguiente: 
[…] y es admiración ver que con tan flacos instrumentos (agrícolas) hagan obra tan grande 
y la hacen con grandísima facilidad sin perder compás del canto. Las mujeres andan 
contrapuestas a los varones, para ayudar con las manos a levantar los céspedes […] Ayudan 
también a cantar a sus maridos, particularmente con retruécano haylli” (De la Vega: 151) 
 
Esta síntesis recoge dos puntos importantes, en primer lugar; la importancia de los ciclos agrícolas 
con la ritualidad de los runas y por otra parte, los papales jerárquicos del hombre y la mujer runa 
que esquematiza rígidamente la estratificación social en todos los niveles de su ayllu, quedando 
evidenciado que la música es la expresión de la situación social.  
Definir a la música como un elemento de la sociedad equivale a representar las expresiones de la 
comunidad y de los individuos y equivale también a la extensión de las emociones y sentimientos 
humanos hacia la vida y la muerte, hacia el mundo y el universo, donde la universalidad de este 
lenguaje permite rebasar los idiomas  y experimentar metafóricamente la situación del runa frente a 
otros en cualquier tiempo. Por ello, la música es y ha sido siempre la fuente de emociones, 
ideologías, creencias, sentimientos y pensamientos.  
En el caso inca, la música compuesta por los aportes nazca, chimú y mochica estructuraron 
esquemas melódicos fijos, según Martínez, estos esquemas correspondían a distintos géneros que 
se les atribuía un contenido semántico incomprensible para un oído ajeno. “Cada canción tenía su 
tonada conocida por sí, y no decir dos canciones diferentes por una tonada […]”, informa 
Garcilaso de la Vega.  
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 La música precolombina ligada también a los cantos y poesías, se conectan a las labores del campo 
marcando el ritmo de los movimientos del trabajo y comportamientos sociales. Las armas e 
instrumentos como flautas, tambores se convierten en una extensión de la voz y las emociones de 
los runas. La creación de sonidos se relaciona intrínsecamente con el papel de la sacralidad al 
cosmos y a la naturaleza. Más tarde, se configura en el espacio religioso europeo tras su coacción, 
custodiada por sacerdotes católicos y llevada a códigos puramente cristianos.  
A pesar que las fuentes más cercanas a la historia de nuestros runas se resumen en cronistas 
españoles y criollos, otorgan un punto de análisis sobre los matices interpretativos de la cultura de 
los runas tanto en el período precolombino, del que quedan el sonido de los instrumentos originales 
andinos, como en la colonización.  
3.1.2 Colonización 
Luego de esta breve reseña de la música precolombina, es pertinente exponer el desarrollo de la 
música en la colonización, qué queda y en qué se convierte. En el primer capítulo se evidencia que 
la colonización implica violencia en todas sus manifestaciones, en el campo simbólico se ejerció 
aún más. Dentro de este cuadro, la religión jugó un papel importante para introducirse en sus 
manifestaciones culturales.  
El contacto de los americanos con los músicos europeos significó también, naturalmente, el 
hecho de que se relacionasen con la música occidental: en primer término, las piezas 
normativas que ilustran la liturgia o las horas canónicas, como las vísperas y demás; y 
enseguida todo tipo de páginas que debían servir a las necesidades de los colonos. 
(Martínez: 2006, 46) 
 
A partir de 1492 la música cumple otras funciones. El argumento de lo sagrado y lo profano 
influencian en las prácticas rituales de los runas, ahora en función de la iglesia católica que 
satisfaga el pensamiento de la fe. Esta situación surge dentro de una frenética lucha por desaparecer 
todo tipo de música que se relacione con lo demoníaco o lo primitivo y luego como sistema de 
influencia religiosa y medio de mayor poder comunicativo que en palabras de Martínez se 
explicaría como el fenómeno de aculturación más notable en la historia de las colonizaciones.  
Esta forma de hibridación se evidencia en las formas de cantos que los runas establecían en los 
obrajes: 
Los nuestros, que andan entre ellos, han probado ponerles las cosas de nuestra santa fe en 
su modo de canto, y es cosa grande de provecho que se haga, porque con el gusto del canto 
y tonada, están días enteros oyendo y repitiendo sin cansarse. También han puesto en su 
lengua composiciones y tonadas nuestras, como de octavas y canciones de romances, de 
redondillas, y es maravilla cuán bien las toman los indios, y cuánto gustan. Es cierto gran 
medio éste y muy necesario para esta gente. (Acosta, 433) 
63 
 
 Pronto la difusión de los clérigos en los ayllus dieron cuenta que la música se convertirían en el 
medio eficaz para enseñar el idioma a través de los cantos y a su vez el mensaje religioso versando 
sobre el monoteísmo como pedagogos musicales. 
Dos sistemas musicales diferentes que se entrelazan como una labor intermediaria cultural para 
difundir el pensamiento europeo principalmente en las primeras escuelas cristianas bajo la tutela de 
sacerdotes. Reconociendo que en primer lugar la música era considerada como una asignatura más 
y por tal un elemento persuasivo de orden religioso. 
La labor de organista estuvo presente en la colonia, siendo ya capaces de tocar todo tipo de 
instrumentos traídos desde Europa, que para Mendieta: 
Los primeros instrumentos de música que hicieron y usaron fueron flautas; chirimías; 
después orlos; y tras ellos vihuelas de arco; y tras ellas cornetas y bajones; finalmente, no 
hay género de música, que no se use en la iglesia de Dios, que los indios no la tengan [...]. 
Una cosa puedo afirmar con verdad, que en todos los reinos de la cristiandad (fuera de las 
indias) no hay tanta copia de flautas, chirimías, sacabuches, trompetas, orlos, atabales, 
como en solo este reino de la Nueva España” (Mendieta: 412-413) 
 
 Este contexto, la tecnología intervino principalmente en la fusión de los instrumentos musicales, a 
la par del aparecimiento de expresiones artísticas musicales generadas desde Colonia y dentro de 
procesos interculturales, luego denominadas bajo el nombre de ‘nacionales’ en el período de la 
República. En el proceso de occidentalización de las culturas andina, menciona Juan Mullo que la 
estructura clerical colonial permite el surgimiento de los primeros polifonistas, a la par que el 
“barroco americano comienza con el aprendizaje, ejecución y construcción de los instrumentos 
musicales europeos por parte de los indígenas”.  
A pesar del mestizaje de las manifestaciones culturales aún persisten ciertas prácticas sociales de 
los runas en el diario vivir. En Ecuador, menciona Mullo, los debates alrededor de la cultura 
plantea el símbolo de la “unidad latinoamericana” a través del uso de instrumentos musicales como 
la quena, el charango y el bombo. 
3.1.3 República 
Más tarde, en la época de la República se habla de un proceso mayor de occidentalización producto 
de las tendencias artísticas, comercialización de los productores culturales tradicionales, en 
especial; la llamada ‘folklórica’ y al sentido de la música nacional, en primer lugar; por la 
presencia de los ritmos tradicionales como el yaraví, la tonada, sanjuanito y después el pasillo 
(mayor expresión del mestizaje cultural). Este último, es una derivación del vals europeo y 
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proveniente del lied alemán, un ritmo musical característico del país en mención. Entre los 
historiadores, Gabriel Cevallos García considera al pasillo como una versión ecuatoriana del lied 
alemán, mientras que Hugo Toscano lo asocia con el carácter nostálgico del fado portugués. El lied 
alemán es una canción lírica para solista que se acompaña con piano. 
A partir del análisis del compositor ecuatoriano Luis Humberto Salgado se apela a la redefinición 
de los ritmos musicales tradicionales en especial del andino en un intento de construir expresiones 
propias nacidas en este proceso. De este modo, L. Salgado define al yaraví como una balada indo-
andina, de carácter elegíaco dividida, coincidentemente en: yaraví indígena y criollo. Al sanjuanito 
lo conceptúa como una danza de forma binaria simple (sanjuanito de blancos y sanjuanito 
otavaleño). Otras de las definiciones particulares de este compositor son el yumbo y danzante 
caracterizados como danzas pre-incásicas aun presentes en la música popular indígena que se basan 
en movimientos alegres y tranquilos.  
Sin embargo, desde la perspectiva evolucionista de teóricos como Segundo Luis Moreno el sistema 
musical se desarrollaba a partir de la pentafonía para luego convertirse en un sistema tonalfuncional 
europeo, quedando manifiesto el carácter primitivo de los géneros musicales tradicionales andinos. 
Gerardo Guevara, plantea la definición de ‘mestizaje musical’ a partir de la presencia de la guitarra 
(España) en varios género musicales como la tonada, albazo, aire típico y alza (1840), pasodoble. 
En este sentido, la cultura mestiza se adueña históricamente de varios elementos culturales runas. 
Para Juan Mullo, se apropia del lenguaje musical andino, como es el yaraví, símbolo propuesto del 
naciente nacionalismo de mitad del siglo XIX y ethos de la música nacional. Se menciona que el 
yaraví se encuentra íntimamente relacionado con el rito andino a manera de canto-lamento, 
sugiriendo su originalidad por la presencia de su lenguaje pentafónico y su métrica binaria y 
ternaria.         
3.2 Historia de la Música Andina en Ecuador  
«El arte de la música es el que más cercano se halla de las lágrimas y los recuerdos». 
 Oscar Wilde 
En el ítem anterior se revisó brevemente los tres períodos de la historia de la música del Ecuador. 
Ahora, es momento de puntualizar la trayectoria de la música andina tomando en cuenta la 
trascendencia de las culturas y grupos musicales que la revalorizan. Parafraseando a Mario Godoy, 
hablar de las músicas andinas, es referirse a un concepto polisémico, variable, marcado por una 
semántica y estructuras propias, “es fruto de red compleja de interacciones sígnicas que se tejen en 
torno a una obra musical, es una música vigente y en constante innovación”.  
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A pesar de la poca evidencia de restos arqueológicos que puedan dar cuenta de la música andina en 
la etapa precolombina en Ecuador, se habla de los aportes de las diferentes culturas indígenas, que 
Mario Godoy las clasifica siguiendo la historia de los pueblos que vivieron en territorios que hoy es 
el Ecuador y remitiéndose a las investigaciones históricas de Ernesto Salazar en “El proceso 
cultural en el Ecuador Aborigen y en América”, Byron Uzcátegui en “Prehistoria Musical del 
Ecuador”, Donald Lahtrap en “El Ecuador Antiguo: Cultura, Cerámica y Creatvidad” y Jaime 
Idrrovo Urigüen en “Instrumentos Musicales Prehispánicos”. 
3.2.1 Período Paleoindio (11000-6000 a.C) 
Los primeros vestigios paleoindios se ubicaron en el callejón de las poblaciones de Ilaló, Chiltazón, 
cueva de Chobshi y Cubilán. En la costa ecuatoriana se encontró en las culturas de Las Vegas-
Guayas restos humanos (Los amantes de Sumpa, 8000-5000 AC) y un caracol marino usado como 
trompeta. 
a) Período Formativo (6000-500 a.C) 
Durante este período, los grupos humanos se estabilizan en un solo lugar, fortalecen lazos sociales, 
para lo cual fue la base de la realización de varias actividades como la música. Surge el caracol o 
quipa, silbatos, pingullos, quenas, rondadores y tambores como medios de comunicación con otros 
ayllus. A continuación una breve reseña del surgimiento de ayllus que aportaron a la música 
ecuatoriana y sentaron las bases de la música andina contemporánea: 
-Formativo Temprano: 
La Cultura Valdivia caracterizada por una estructura familiar y económica consolidada, también 
tiene una de las cerámicas más antiguas de Abya Yala a través de las llamadas Venus de Valdivia. 
Se ha encontrado sonajeros antropomorfos y caracoles marinos. “La tradición de las figurillas (…) 
representa la primera aparición conocida de esta forma de expresión artística”. (Lathrap, 1980: 39) 
Otra de los ayllus que forman parte de este período es el Real Alto ubicado en el actual Guayas, en 
Chanduy. En la descripción de Lathrap y Marcos: “El poblado de Real Alto toma una forma 
elíptica con plaza central; se construyen las dos estructuras que dividen a la plaza en mitades, por 
su eje menor, orientado de este a oeste. La estructura oriental fue utilizada para reuniones de 
carácter administrativo y para fiestas. La estructura occidental sirvió para entrenamiento de gente 
importante”. (Lathrap y Marcos, 1975: 41-64) 
El ayllu Cerro Narrío es considerado como un importante centro ceremonial, basado en la 
agricultura, donde elaboraron instrumentos musicales como aerófonos: caracoles marinos, flautas 
verticales con embocadura (tipo quena), confeccionados en hueso. Este ayllu ocupaba los territorios 
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de Chimborazo y Loja, donde el spondylus era el artículo considerado como el alimento de los 
dioses. Otro de los instrumentos importantes era el strombus que sirvió para marcar el tiempo ritual 
andino y ceremonias.  
Marchalilla, otra de los ayllus importante de este periodo es la que desarrolló técnicas para la 
agricultura. Se caracteriza por desarrollar una flauta de hueso con cinco performaciones.  
-Formativo tardío 
En este período se intensifica la agricultura y los ayllus tienden a expandirse como la Chorrera, 
donde la cerámica antropomorfa y la confección de instrumentos musicales la caracterizan como 
una de las más importantes que aportó con la llamada botella silbaro “que reproduce 
magistralmente el sonido del animal representado […] Al ser agitado el aire del interior se proyecta 
por el movimiento del líquido, hacia el silbato, y en esta forma se produce el sonido.” (Uzcátegui, 
1989:14) 
El ayllu Cotocollao fue el  centro económico y estratégico donde confluían todos los caminos, 
donde se perfeccionaron varios motivos geométricos, botellas y cuencos de piedra decorados. 
También, pertenece a este período Los Tayos de Pastaza, dinamizada como importante centro 
comercial y grandes asentamientos de comerciantes. De aquí surgieron y difundieron a otros ayllus 
los cantos del calendario agrícola, cantos de la cosecha, de las mingas, fiesta de la inauguración de 
casa (huasipichay). 
b) Período de Desarrollo Regionales 
Es el período de máxima expresión de desarrollo de múltiples intercambios comerciales, ideas, 
símbolos, música, a la que según Pedro Porras (autor de Ecuador Prehistòrico) “es la proliferación 
de de lo que podríamos llamar objetos de arte. No solo vasijas y figurinas, máscaras y sellos y otros 
cerámicos, sino trabajos en piedra, concha y metal, desbordan su humilde destinación al uso 
ordinario y se convierten en ejercicio de imaginación creativa y penetrante captación del mundo, 
que son dos rasgos esenciales del arte”. (Parducci, 1986:21-22) 
En el ayllu La Tolita se encontraron restos arqueológicos que advierten que las fiestas y ceremonias 
se componían de cantos y danzas complejas por sobre la base de vestimenta colorida, adornos de 
metales y piedras preciosas. Se ha encontrado varios instrumentos como silbatos antropomorfos y 
ornitomorfos (término derivado de las aves orni= y morfos= forma) como pelícanos, búhos, 
palomas. 
Los ayllus, Tuncahuán (Chimborazo), Jama Coaque (Manabí), Bahía (Manabí, Bahía, Mamta), 
Guangala (Guayas) y Cozanga Pílaro (valles de los ríos Quijos) expresaron un mayor  desarrollo 
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regional por la elaboración de diversos instrumentos musicales incentivados por la complejidad de 
las ceremonias y ritos religiosos.  Según Jaime Idrovo Urigüen (mencionado por Mario Godoy), en 
“Instrumentos Musicales Prehispánicos del Ecuador” el ayllu Bahía registra una gran variedad de 
instrumentos musicales clasificados de la siguiente manera: 
“Idiófanos: litófanos (talla irregular, alargados pulidos, hacha); sonajero-maraca de cerámica; 
colares de entrechoque (conchas) sartas de sacudimiento.  
Membranófano: tambor grande, golpe de mano. 
Aerófanos: silbato zoomorfo (cerámica), aerófono de doble cámara (cerámica); botella silbato 
tricameral (cerámica); flauta tipo quena (representación en cerámica); flauta de pan tamaño medio 
(representación en cerámica); ocarina-silbato ornitomorfo (cerámica); ocarinas: antropomorfas, 
ornitomorfas, zoomorfas, tubular cilíndrica (cerámica).” (Idrovo, 1987:48-49) 
 
c) Período de Integración (500-1000 a.C) 
Este período se caracterizó por la integración comercial entre los diferente ayllus. Según Mario 
Godoy, desde la cosmovisión andina, ideológica y simbólica, las canciones provocaban el amor 
recíproco, tanto para la pareja como para exaltar la belleza. Se distinguieron también los tipos de 
canto según su contexto: para la labor agrícola conocida como jahuay; cantos fúnebres 
denominados wakana, ayarachi o ayataki; y los cantos de alegría entendidos como kashua. 
Bajo esta estructura se acentuó el sistema pareado en los instrumentos musicales: flauta macho-
hembra, de atracción o alejamiento y por tanto, consolidando la cosmovisión andina. Los ayllus 
Manteña Huancavilca, Milagro Quevedo, Cuasmal, Cañari-Tacalshapa-Cashaloma, Urcuquí, 
Chilibulo-Chaupi Cruz forman parte de una mayor consolidación de los ayllus y alianzas 
estratégicas para la defensa de sus territorios. Es aquí donde el intercambio cultural incentivó la 
representación artística del mundo a través de la cerámica, pintura y música. Este último por la 
elaboración de instrumentos musicales que producían sonidos únicos, por ejemplo  silbatos 
antropomorfos, flautas horizontales, ocarinas, ormitomorfas y fálicas.  
La cultura Cañari-Tacalshapa-Cashaloma, ubicada en las provincias de Cañar y Azuay, estuvo 
fuertemente marcada por una unidad política que dirigió la vida social de los runas. Restos 
arqueológicos evidencian los aportes musicales de esta ayllu, en las tumbas de Sigsig (Azuay), se 
encontraron silbatos trabajados en hueso, cascabeles, flautas de oro y rondadores. Actualmente, 
estas piezas se ubican en el Museo del Indio Americano en New York.  
3.2.2. En la colonización  (1493-1810) 
Con Mario Godoy se puede hablar de tres etapas que distinguen a la música durante la 
colonización: la primera desde la conquista hasta la muerte de Lobato de Sosa (1493-1614),  luego 
con la presencia de Santa Marianita de Jesús (1618-1645) hasta la expulsión de los jesuitas, y 
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finalmente el cierre del Aula de Música del Freire Tomás de Mideros y Miño (1810) y la apertura 
de la Escuela de Música de Fray Antonio Altuna (1810). 
En el primer momento se introducen escuelas bajo la tutela de sacerdotes que utilizan la música 
para difundir los dogmas católicos. Tuvo la participación de uno de los más importantes músicos 
mestizos del siglo XVI Diego Lobato, hijo de un capitán español Juan Lobato y de Isabel 
Yarucpalla, una de las esposas del inca Atahualpa. Fue autor de “Historia de los Incas” y organista 
principal de la Catedral de Quito.  
En el segundo momento se intensifica la música cristiana para deslindar y discriminar a la música 
de los runas, considerada como satánica. La llegada de jesuitas y franciscanos marca la 
construcción de numerosos centros religiosos y para tal la música se caracteriza por su carácter 
ceremonial católico, de recogitamiento, silencio y tristeza. Sin embargo, la presencia de los 
jesuitas, según Edwin Yunga, autor de la tesis “Demo del Programa Radial Sumak Ecuador” aportó 
al desarrollo de la música latinoamericana a través del canto llano y de órgano.  
En este pasaje, es importante recalcar el valor de la música de los runas en la época colonial, más 
conocida como taqui, término que se usó en las crónicas coloniales para referirse a los bailes y 
cantares indígenas. El musicólogo Juan Carlos Estenssoro, “taqui parece ser un baile cantado, 
vinculado mayormente a las élites y por extensión se emplea la palabra para la ocasión en que ese 
baile se lleve a cabo, y esta última ocasión se relaciona con una borrachera” (Estenssoro, 1992: 
176) 
La presencia de los taquis en las prácticas cotidianas, hizo que los frailes europeos instruyan la 
primera política de evangelización en usar bailes y cantos tradicionales en la iglesia católica. 
Incluso Segundo Luis Moreno autor de La Música en el Ecuador¸ afirma que el canto “Salve, salve 
Gran Señora”, originalmente fue un canto sacro indígena y adaptado a la versión española.  
En los períodos comprendidos entre 1182 y 1226, Fray Jodoco Ricke constituye la orden monástica 
de los Franciscanos con los aportes de poesía, artes y música. Primero se constituye el régimen de 
Custodia de San Pablo de Quito a cargo de Jodoco Ricke, quien recibió la ordenación sacerdotal en 
Malinas entre 1524 y 1526, y estudió música con Juan de Anchieta, maestro español de la Corte de 
los Reyes Católicos y profesor del infante Don Juan. Vivió en un entorno musical que propició la 
enseñanza a los runas y mestizos de Quito. 
El Colegio San Andrés fue el primer colegio de Bellas Artes organizado en Quito que permitió el 
acceso de indígenas, mestizos huérfanos y españoles. 
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Después de este breve recorrido de la música en las dos etapas anteriores, lo que le sigue es un 
debate del mestizaje cultural entorno a las manifestaciones artísticas como la música que ya no solo 
cumple la función de catarsis  de la iglesia católica, sino que se convierte en el canal de expresión 
humana tanto de los runas como de los mestizos.  
La música andina se encuentra en la distinción de la música andina entre mestiza, popular y 
protesta. Clasificación que corresponde al valor y contextualización de la sociedad y coyuntura 
individual y grupal. Aquí el artista y/o músico construye sonidos y también discursos sociales, que 
cabe distinguir en primer lugar lo que significa folklore.  
“la música transmitida por tradición oral, de generación en generación por los pueblos al 
margen de la enseñanza musical académica, no a través de medios escritos sino por 
memorización y repetición, y tiene raíces profundas en su propia cultura” (Yunda, 
2008:319). 
 
Más, el concepto cercano a su explicación es la música popular, entendida como el “conjunto de 
géneros y estilos musicales, que a diferencia la música folclórica, no se identifican con naciones o 
etnias específicas. Por su sencillez y corta duración, no suelen requerir de conocimientos musicales 
elevados para ser interpretados”.  
Por otro lado, se encuentra la definición de la música mestiza que resulta ser la fusión de los 
sistemas musicales runa, negra y europea. Desde la perspectiva de Carlos Ramírez4 es aquella que 
“usa la escala mestiza, es decir la escala pentafónica con los dos grados agregados, el segundo y 
sexto grado (la-si-do-re-mi-fa-sol-la)” y a su vez representa el interés de los compositores 
nacionalistas que usan ritmos como el pasillo, sanjuanitos, danzas en sus obras sinfónicas.  
Juan Mullo Sandoval menciona que en el siglo XX los grupos folklóricos surgen de estratos 
sociales mestizos y urbanos latinoamericanos, dentro de un contexto de modernización de las 
culturas runas y en general de las culturas populares-tradicionales. Este proceso de urbanización 
también se posicionó en los grupos musicales unos relacionados con la canción social y otros con el 
folklore.  
Mullo, señala que los instrumentos de cuerda son parte de un proceso de apropiación de las culturas 
coloniales latinoamericanas hacia instrumentos musicales europeos principalmente renacentistas, 
en la medida de refuncionalizarlos a una identidad mestiza. De tal manera que la unión de distintos 
instrumentos en la composición de una canción entre la flauta dulce y los cordófonos se buscaba 
una expresión secular.   




                                               
Esta perspectiva que nace junto a la Edad Media y posteriormente con el Renacimiento conjuga a la 
música dentro un repertorio donde los instrumentos melódicos se organizaban bajo la expresión de 
la voz humana, contraria a la concepción de la música en los ayllus andino desde los instrumentos 
musicales en grandes, medianos y pequeños (jatun, chaupi, uchilla). 
Más tarde, en el la década del setenta, se retoma el concepto de ‘rescate-folklorización’, “términos 
con aroma de colonialismos, en donde la base de planteamiento apuntalaba aún más el proceso de 
occidentalización de las culturas indígenas a las que se identificaba como la base de la tradición” 
(Mullo, 2009:49). Todo ello con el objeto de exorcizar el pasado y revalorizar las prácticas 
culturales. Para académicos como Patricio Sandoval, funcionario del IPANC (Instituto del 
Patrimonio Natural y Cultural), la música andina, se desprende de la base de los instrumentos 
tradicionales andinos, cuya funcionalidad depende únicamente del significado que tiene su 
intérprete o su músico y que hoy se puede llamar de revalorización de la música, de volver a 
entenderla y sentirla. 
Con este antecedente, entender el significado de rescate, en la década del setenta y posterior a ella 
con revalorización, la música andina arrebasa el sentido del pensamiento tradicional para volverse 
en parte consustancial del ser runa frente al mundo.  Siendo mestizo o no, la música expresa 
emociones, estados, sentimientos y el reflejo de la acción humana, más unida a la cosmovisión 
andina se puede hablar de que hoy no existen por tanto culturas puras, ni música pura, pues siendo 
resultado de una cultura híbrida, la música es un lenguaje que atraviesa todas las manifestaciones 
culturales.  
Si se habla en términos de revalorización de la cultura y por tanto la música es uno de los objetivos, 
esta se ve influenciada primero por los aportes bolivianos y luego llevada al mundo con el uso de 
instrumentos populares como el charango, quena y zampoña. Generalización que se manifiesta en 
la reducción de exponentes de la música andina como: Jatari, Ñanda Mañachi, Jayac, Inti Illimani, 
por el uso de instrumentos musicales andinos. 
La presencia de grupos musicales como Ñanda Mañachi de Otavalo que se alinea a un formato 
instrumental frente a la música occidental, nace también la Orquesta de Instrumentos Andinos 
(OIA) un proyecto que tuvo como fase la investigación de los elementos técnicos acústicos que 
proporcionó las bases de lo que sería la música andina. Esta agrupación nació de la idea de varios 
representantes de Los Sachas, Comarca, Sumac Chacra, Nuevo Amanecer en 1990 durante la 
Alcaldía de Rodrigo Paz en Quito.  
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Mullo menciona que a través de Shubert Ganchoso es cuando se crea la posibilidad de consolidar a 
un grupo a través de los instrumentos prehispánicos, como el uso del bambú. Esta práctica que 
abrió la posibilidad de crear nuevas figuras musicales como  Papá Roncón y Linberg Valencia.  
En esta misma década se consolida el pensamiento musical a través del canto social, fuertemente 
influenciada por la lucha y la reivindicación de los pueblos latinoamericanos. Chile es el país donde 
surge una ola de varios artistas y grupos musicales como Violeta Parra, Víctor Jara, Inti Illimani y 
con ellos investigadores sociales, musicólogos y etnomusicólogos entre ellos el argentino Carlos 
Vega que “devolvió la memoria histórica condensada en las voces de campesinos que recordaban 
permanentemente nuestra cultura bajo melodías y poesías populares” (Mullo, 2009:69), y músicos 
de la talla de Atahualpa Yupanqui, Mercedes Sosa, Los Fronterizos, Chalchaleros y Alberto 
Cafrune.  
A través de los representantes de la canción social, la difusión por todo el mundo y en el Ecuador, 
reflejó en muchos jóvenes ecuatorianos que empiezan a identificarse con los procesos sociales, en 
especial con temas como la migración, el racismo, la pobreza. Para Mullo, el concepto de cultura 
popular fue determinante para alcanzar un grado de conocimiento científico y a la vez artístico. 
Nace el grupo Jatari en 1969 conformado por Patricio Mantilla, Carlos Mantilla y Galo Molina, 
estudiantes de la Universidad Central del Ecuador, más tarde se organiza la Juventud Estudiantil 
Católica -JEC- célula juvenil que cumplía acciones pastorales y sociales.  
En este contexto, la música andina del runa como un fenómeno artístico se recrea bajo el aspecto 
comercial y económico que masifica el surgimiento de muchos artistas a nivel musical y dancístico. 
Y es en la década del setenta al ochenta que se visualizan los éxitos internacionales de las 
agrupaciones ecuatorianas, como es el caso del Ñanda Mañachi, Jatun Juigua, Alfonso 
Cachiguango y Luis Remache, Enrique Males cantautor runa, Martín Malán y otros que han 
posicionado a la música andina a nivel mundial y han posibilitado leer al Ecuador desde la música 
y el canto. 
Desde 1845 a 1860: Es el primera generacional de compositores ecuatorianos al que pertenecen: 
Carlos Amable Ortiz; Virgilio Chávez, Antonio Nieto, José María Rodríguez, Ana Villamil Icaza, 
Luis Pauta, Aparicio Córdova y Alfredo Baquerizo Moreno. 
Desde 1860 a 1875: Pedro Pablo Traversari Salazar Nicolás A. Guerra y Rafael Valdiviezo. 
Desde 1875 a 1890: A este período pertenecen representante de la llamada “música académica 
nacionalista liderada por Segundo Luis Moreno, quien aportó a la historia de la música ecuatoriana, 
Francisco Salgado, Sixto María Durán, Albero Moreno y Salvador Bustamante Celi. 
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Se encuentran también reprsentat4d de la música popular como José Alberto “Diablo Ocioso”, 
Rafael Sojos Jaramillo, Pablo Gavilanes, Aurelio Alvarado, Enrique Córdova, Lauro Dávila, 
Casimiro Arellano, Ulpiano Benítez. 
Desde 1890  a 1905: Se destaca Luis Humberto Salgado, compositor “nacionalista ecléctico”, 
Belisario Peña, José Ignacio Canelos, Juan Pablo Muñoz y Aurelio Ordóñez. Francisco Paredes 
Herrera, conocido como el Príncipe del Pasillo Ecuatoriano, que se vinculo a varios poetas 
modernistas, Segundo Cueva Celi, Guillermo Garzón, Custodio Sánchez, Constantino Mendoza, 
Julios Humberto Borja, Ramón Moya, Francisco Rodas, Julio Dávalos, César Andrade y Miguel 
ángel Rojas, y otros reconocidos de una larga lista de compositores.  
Desde 1905 a 1920: Entre los más reconocidos se encuentran: Néstor Cueva Negrete,; Inés Jijón, 
con la que inicia la presencia de la mujer en la música académica; Ángel Honorio, Corsino Durán, 
Gustavo Salgado, Ricardo Becerra. En la música popular se tiene a: Cristóbal Ojeda Dávila, 
Gonzalo Vera, Luis Alberto Valencia, Marco Tulio Hidrobo, Carlos Silva Pareja, Carlos Solís 
Morán, Leonardo Páez, Rafael Carpio Abad, Alfredo Carpio Flore, Gerardo Arias, Rodrigo 
Barreno, Jorge Salinas, Víctor de Veintimilla, Mauel Mantilla, María Antonierta Andrade, Benigna 
Dávalos, Marco Antonio Ochoa, Clodoveo González, Lidia Noboa, Antonio Santos. 
Desde 1920 a 1935: A este período pertenecen algunos compositores ecuatorianos que aportaron a 
la música coral, entre ellos: Gerardo Guevara Viteri, Carlos Bonilla Chávez, Enrique Espín, 
Claudio Aizaga Yerovi y Luis Mata Mera.  En la música popular pertenecen: Carlos Rubira, 
Abilios Bermúdez, Luis Alberto Sampedro, Néstor Aguayo. Gonzalo Badillo, Filemón Macías, 
Antonio Jara, Luis Nieto, Manuel Mesías, Armando Hidrovo, Leopoldo Yanzaguano, Jorge Salas 
Mancheno, Polibio Mayorga, Julián Tucumbi, compositor de la provincia de Cotopaxi. 
En este período nacen los intérepretes de la nueva canción ecuatoriana bajo los aportes de los 
Nativos Andinos, Los Corazas, Geraro Guevara, Julián Tucumbi y Gonzalo Castro.  
Haciendo un breve paréntesis, con esta breve reseña se pretende describir los principales 
compositores ecuatorianos  hasta llegar a Enrique Mlaes, música y compositor runa que se ha 
desprendido de esta generación de músicos ecuatorianos para proponer un proyecto musical bajo el 
uso de instrumentos andinos llevados al teatro, a la danza y al cine.  
Desde 1935 a 1950: Entre ellos se encuentra Mesías Maiguashca, Carlos Alberto Coba, Milton 
Estévez (compositor, promotor cultural, co-fundador del Conservatorio de música de Quito –DIC-), 




En la música popular se destaca Segundo Bautista, Baldo Campos, Ricardo Realpe, Fausto Galarza, 
Máximo León, Rodrigo Saltos, Miguel Naranjo y ángel Urquizo. 
Desde 1950 a 1965: Varios compositores académicos pertenecen a esta generación como Julio 
Bueno, Diego Luzuriaga, Arturo Rodas, Marcelo Ruano, Jacinto Freire, Luis María Gavilánez del 
Castillo, Eugenio Auz, Wilson Haro, Alejandro Bravo, Mauricio Noboa. 
Entre los compositores de la música popular están Juan Carlos y Francisco Terán, Abdulah 
Arellano, Ataulfo Tobar, Schubert Ganchozo, Ricardo Perotti, Héctor Napolitano, Santiago 
Martínez, Sandra Bonilla, Gloria Arcos, Tulio Bustos, Trotsky Guerrero, Juan Ruales, Benjamín 
Ortega.  
Representantes de la música andina se tiene a Martín Malán Caranqui (Chimborazo), Jacinto 
Aguaiza (Cañar). 
Desde 1965 a 1980: La música ecuatoriana no se agota en los principales referentes de los géneros 
musicales que aquí se presenta, sin embargo, es necesario hacer un breve recuento de ellos para la 
contextualización de la música ecuatoriana.  Así tenemos a al movimiento rockolero, que 
predominó en Ecuador desde mediados de los años setenta y luego en los ochenta como: Aladino, 
Chugo Tobar, Juan Alava, José Antonio, Noé Morales, Roberto Zumba y Claudio Vallejo.  
Desde los años 90 el aparecimiento de grupos ligados al pop y al rock,   marcan el estilo de una 
nueva de generación de intérpretes musicales jóvenes que a la par del consumo y de la imagen 
testimonian un abanico de géneros musicales presentes en el Ecuador y que hoy por hoy, 
reaparecen antiguas figuras musicales en pos de la revalorización de la música popular ecuatoriana, 
para unos el pasillo, sanjuanitos o la música andina. Rock 
3.3 Definiciones de la canción protesta y popular 
En este punto es importante tratar las diferencias entre la canción protesta y popular, que en el 
ápice anterior se menciona a breves rasgos y en esta ocasión se convierten en dos puentes de 
reflexión sobre la música andina en el contexto contemporáneo y cuán cercano está un cantautor de 
la canción protesta y/o popular o de un mero un producto comercial para el consumo de las masas 
europeas. 
Los cantos ancestrales como los define Mario Godoy significan entender la oralidad en los 
siguientes aspectos: 
Causalidad instrumental: Son formas reservadas al uso, según la edadm, sexo, trabajo determinado 
o cuerpo profesional. 
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Finalidad inmediata y explícita de la música, como género oral. Procede de la voluntad de 
conservación de grupos social en el que se produce: catos rituales, guerreros, etc. 
Cantos de circunstancia, personales: amor dolor, colectivos, liberación, de los oprimidos, 
espirituales negros, etc.  
Esta última definición se acerca más a lo que sería la canción popular donde  el cantautor se 
inscribe a circunstancias personales y sociales, es decir, a su contexto propio. Para Alexander Lugo 
Rodríguez de la Universidad Pedagógica Experimental Libertador (Instituto Pedagógico de 
Caracas), la canción popular simboliza una perspectiva de sentir una realidad en un momento 
histórico determinado y por tanto de conocer a un pueblo a través de sus canciones. 
En este sentido Héctor Romero Chavero Haram, conocido artísticamente como Atahualpa 
Yupanqui (el que viene de lejanas tierras para decir algo). El cantautor argentino que en una 
entrevista realizada por la UNESCO (1992) comentó:  
“Yo no invento obra, primero la vivo después la realizo”. Yupanqui se vinculó fuertemente 
a los temas de carácter social con su canto a la vida y su proclamación contra la pobreza, la 
indignación de campesinos y la injusticia social. Fue uno de los principales exponentes de 
la canción popular latinoamericana y reconocido compositor desde los 19 años por la 
popular canción ‘Caminito del Indio’ (...) Doy lo que tengo: mis canciones, una atmósfera, 
el color, el dolor y la esperanza de mi tierra, de ese continente que se llama América Latina. 
Así los hombres van encontrándose y descubriendo, poco a poco, pese a las dificultades, los 
vínculos universales que secretamente los unen”. (1996) 
 
Ahora cabe preguntarse cuál es la diferencia entre la canción protesta, si su contenido social se ve 
fuertemente marcado por el contexto socio-político y su significado se acerca más al de la canción 
popular. Bernardo Guerrero5, autor del texto “Religión y canción protesta en América Latina: Un 
ensayo de interpretación”, aclara que la canción protesta si bien surge en el seno de la revolución 
cubana y se hace portador de la izquierda latinoamericana bajo el enfoque del desarrollismo, la 
canción protesta se define en dos momentos como: reacción a la música de consumo y dos, como 
instrumento de “ha de ayudar a la liberación de los pueblos”  y por tal es poseedora de un discurso 
ideológico (Guerrero: 1994, 58). 
En los años sesenta, surge el cantautor argentino Víctor Heredia que profesa sobre la Nueva 
Canción o Canción protesta y la convierte en su ‘razón de vivir’. “En sus inicios, -señala Heredia-, 
ese movimiento pretende, en principio, un rescate de la palabra, de la estética, y de la ética con la 
que debía ‘construirse’ una canción. Hasta entonces se refería prácticamente solo a lo geográfico, 
antes que incluir el hombre, su trabajo, y sus vicisitudes en el entorno social en que se movía”. 
5 Sociólogo de la Universidad Católica del Norte (Antofagasta-Chile). “Es autor de una serie de libros y artículos sobre 
Identidad cultural. En el ámbito de la docencia dicta las cátedras de Teoría Sociológica e Identidad Cultural. Entre los 
años 1992 y 2001 ha ganado 3 proyectos FONDECYT. Entre los años 1995 y 2004, fue director de Extensión y 
Comunicaciones de la Universidad Arturo Prat.” www.unap.cl  
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Asimismo, la Negra Mercedes Sosa que crece bajo las dictaduras militares caracteriza a su poesía 
en mensajes sociales con el nombre de ‘Canción con todos’. 
La Canción Protesta o llámese Nueva Canción se extiende en todo el continente latinoamericano 
convirtiéndose en eco de la situación política y social de los países. Se entiende que la canción 
protesta nace en Estados Unidos en los años treinta en contra de la Guerra Civil de España, luego 
ésta se extiende por América Latina con varios matices que particularizan a la Nueva Canción 
Latinoamericana durante los años sesenta, setenta y ochenta.  
Para Atahualpa Yupanqui la música representa la voz del espíritu y la esperanza de los pueblos: 
“Los pueblos, los hombres se enfrían por ausencia de espíritu. Pero estamos nosotros, con 
pedernal y yesca, con melodías y cantares, poemas y reflexiones, alto desvelo y sueños de todo 
tipo, para entibiar las horas de aquellos que no quieren congelarse todavía”. Y los músicos son 
aquellos que vuelcan la verdad en los oídos de los latinoamericanos de todos los tiempos. 
En este punto, la canción protesta se difunde en todos los géneros musicales desde el rock y las 
baladas y en las siguientes generaciones de cantantes que no pueden evitar callar las injusticias 
sociales. En Ecuador se evidencia la creación de grupos y artistas musicales que acogen esta 
tendencia y se inscriben en la nueva canción latinoamericana. Este es el caso de Enrique Males, 
cantautor indígena influenciado por el carácter social y conocido por la revaloración del mundo 
andino. Antes de pasar a él, es necesario hacer un recorrido por los principales exponentes de la 
música andina en el Ecuador. 
3.4 Principales exponentes de la Música Andina: Enrique Males 
A partir de los años sesenta y setenta, varios grupos de jóvenes crean música y redefine lo que sería 
la música latinoamericana, aquí es cuando agrupaciones cono Juventud Estudiantil Católica, 
Ñucanchi Llacta, Tiempo Nuevo y Pajuña se vinculan con la música andina y al son del estilo 
latinoamericano. 
Para Juan Mullo Sandoval6, este proceso se ve también influenciado por las creaciones artísticas 
del grupo Noviembre 15 bajo la dirección de Agustín Ramón. El grupo lojano Pueblo Nuevo se 
hace presente con la participación de Troski Guerrero y Tulio Bustos. Al mismo tiempo surgen en 
Quito las agrupaciones Illiniza, Taller de Música y Kayapuca.  
 Estos grupos llevan al mundo el reconocimiento del sanjuanito como uno de los géneros musicales 
más representativos del Ecuador. De esta manera, en los setenta el grupo Inti Illimani de Chile, se 
logra postular en los cánones internacionales por los sanjuanitos ecuatorianos como “Lamento del 
6 Ver referencia en página 4. 
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indio” del compositor César Humberto Baquero y otras canciones como los albazos: “Taita 
Salasaca” [El Salasaca] que los catapulta como los mejores exponentes de Latinoamérica. Más 
tarde, en los años ochenta, este grupo hizo famoso el sanjuanito “Bailando, Bailando” del 
compositor Horacio Salinas Alvarez.  
Para Mullo, la década del setente a al ochenta se convierte en el puente de internacionalización de 
la música andina y de sus representantes, teniendo así casos como el grupo Ñanda Mañachi, Julián 
Tucumbi (Cotopaxi), Jatun Juigua, Alfonso Cachiguango y Luis Remache del grupo Ñanda 
Mañachi, Enrique Males y Martín Malán (Chimborazo). 
Luego de este proceso, en la década del noventa, la modernización se torna hacia la 
instrumentalización de la música para ganar más oyentes. El grupo Yarina fusiona el jazz con la 
tradición andina.  
Ñanda Mañachi: 
En su traducción literal del quichua este grupo originario de Otavalo se denomina “Préstame el 
Camino”. Su carrera artística comienza en 1969 con la participación de 18 comunidades indígenas. 
La mayoría de creaciones pertenece a Alfonso Cachiguando. En 1978 graban varios LPS y se 
convierten en los principales exponentes de la música andina ecuatoriana. Son reconocidos por 
temas como: Alzando el pañuelo, ¡Ponle, dale!, Coraza, entre otras. 
Los Huayanay: 
Esta agrupación que significa en español “golondrina” comenzó a interpretar canciones y ritmos 
tradicionales como albazos, danzantes. Surgen dentro de la ola de los años setenta y son famosos 
por: Si no puedo olvidarte, De terciopelo negro, Ambato tierra de flores, Dos palomitos. 
Jatari: 
Es uno de los fundadores de la música andina en Ecuador, cuyo significado es ¡Levántate! Nace en 
el Instituto Ecuatoriano de Folklore, y logra recuperar el uso de instrumentos andinos como la 
ocarina (prohibida por Decreto en 1920), pingullo, dulzaina y bocina. Sus temas famosos son: 
Peguche tiu, San Juan de Imbaquingo, El chimbalito y el Pilche de chicha. 
3.4.1 El aporte poético y musical de Enrique Males 
Luego de esta breve reseña, es momento de hablar del cantautor runa Enrique Males bajo su propio 
testimonio registrado en el documental “Enrique Males: Lo esencial” en el 2009 y auspiciado por el 
Ministerio de Cultura del Ecuador. 
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Nace el 29 de noviembre de 1942 en Ibarra y es originario de la Comunidad Quinchuquí. Sus 
padres fueron Carmen Morales y Rafael Males. Tuvo cuatro hermanos de los cuales solo vive uno. 
Actualmente forma parte de un ayllu en la cuidad de Ibarra, asentado en cuatro barrios. Según E. 
Males “ha sido difícil convivir en la urbe integrados al mundo mestizo, pero a pesar de ello estamos 
luchando con esa fuerza que nos dejaron nuestros padres y abuelos, aquí estamos defendiendo la 
dignidad y la raíz”.  Perteneció a una familia de músicos, su abuelo tocaba la flauta y el churo. Su 
padre cantaba y bailaba. Su hermano, José Males formó un trío musical junto con Segundo 
Cachiguango, quienes se presentaban en circos y en pequeños poblados.  
Los temas que recoge Enrique Males, según en el recuento del documental mencionado 
anteriormente, “son historias que me nacen contarlas como una denuncia del atropello, el racismo, 
el irrespeto en que día a día nos enfrentamos los indígenas, los negros, siento que he tenido la 
fortaleza suficiente para enfrentar esta violencia con mi voz, mi canto, mis sonidos y silbidos, mi 
conciencia, mis ideales y con mi memoria genética”.  
A los 6 años ingresó a la Escuela de los Hermanos Cristianos, donde lo obligaron a cambiarse de 
atuendo y cortar su cabello. “En vez de sol y la luna me dieron padres nuestros, la risa por el llanto, 
en vez de amistad recibí severendos castigos de los hermanos cristianos, por el simple hecho de 
haber nacido con el color de piel cobriza”. Fue aquí donde odió la escuela y empezó a cuestionar el 
papel de la iglesia y el adoctrinamiento. Más tarde, a sus 9 años de edad trabajó con su abuelo 
Rafael como comerciante de animales.  
Su adolescencia se caracterizó por la timidez, el miedo y el rechazo social. En la entrevista que 
accedió para esta tesis atestigua, que durante esta etapa de su vida sintió mucho la segregación de 
niños y otros jóvenes que ridiculizaban su condición social. Confirma el testimonio del documental 
diciendo que inclusive tuvo que cambiar su forma de vida para poder ser aceptado por los mestizos. 
Actualmente entiende el quichua, pero a su corta edad la tuvo que dejar de hablar para encajar con 
sus compañeros y más tarde con los citadinos, cuando salió de su ayllu para conocer la ciudad de 
Quito. 
A sus 20 años migró a Quito para trabajar como aprendiz de telar con Segundo Muenala. 
Posteriormente formó el dúo Los Dandis, interpretando música de Rafael de España, Enrique 
Guzmán y César Costa. Cuando conoció a Marcelo Ordoñez Director del Ballet Nacional 
Ecuatoriano logró interpretar música popular y formaron “El Trío Ecuador”, con el que recorrió 
varios países como Chile, Estados Unidos y más tarde hacen una gira nacional junto con la 
propuesta de Ernesto Albán. 
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Por un tiempo viaja a Chile y conoce el movimiento de la nueva canción latinoamericana.  ”En 
Santiago tengo el gusto de compartir escenarios con compañeros teatreros, cantores y gente 
vinculada con la lucha social […] Conocí a un cantor que me dijo: compañero Enrique tenemos 
que hacer un canto comprometido, de contenido social”: 
En este período es cuando conoce los aportes musicales de Quilapayun, Inti Illiamani, Víctor Jara, 
Violeta Parra, Quelentaro, Patricio Mans, cuyo contenido social influencia en la carrera de Males. 
“El silencio de inconformismo, impotencia y rabia que guardé desde mi infancia lo transformé en 
un canto protesta, de reivindicación, es cuando tomo las riendas y grito: es allá a dónde debo 
llegar”.  
Desarrolló su trabajo político, cultural y social dentro “La Peña de los Males”, un grupo que 
movimiento de la nueva canción  y del intercambio cultural con otras agrupaciones musicales. 
Luego, en 1978 forma parte del grupo Ñanda Mañachi, integrado por runas de Imbabura. Según 
Males, él era el único runa urbano que no podía comunicarse perfectamente con la lengua nativa. Y 
fue con esta agrupación que logró conocer el sentido de la cosmovisión andina. “A través de la 
música tradicional empiezo a valorar lo que soy, me voy desprendiendo de la aculturación que sufrí 
en mi adolescencia.” 
En 1980 viaja por primera vez a Europa donde se lo identifica como un cantor social, y vive la 
explotación de la imagen del runa andino y comercialización de su música. Luego, en 1992 forma 
parte del movimiento cultural organizado por el CLETA de México para conmemorar los 500 años 
de genocidio y resistencia. Fue allí donde se comprometió con el canto social a la par de su 
autoeducación leyendo a Galeano, Neruda, Benedetti.  
Durante el gobierno de Febres Cordero, las presentaciones de Enrique Males se reducen en el 
Ecuador y empieza un recorrido por Europa y zonas fronterizas, bares y calles. “Cuando termina el 
mandato de Febres Cordero me fue difícil retomar el arte en Ecuador, fui perdiendo vigencia pero 
poco a poco voy retomando”.   
Durante sus 43 años de trayectoria artística Enrique Males ejecuta varios instrumentos musicales 
como: ocarinas, silbatos, pingullos, pífanos, tundas, churos, tundul, bocinas, piedras volcánicas, 
payas de plumas de cóndor y pingullos de la tibia del cóndor. 
Si bien Enrique Males es uno de los representantes de la música andina en Ecuador para Ariruma 
Kowi, profesor de la Universidad Andina Simón Bolívar, este cantante no es muy reconocido entre 
los ayllus por su estilo musical. “Tiene que hacer un fandango, algo que a la gente le genere 
inquietud”. A pesar de ello, la música de Males es conocida en otros países extranjeros que acogen 
los aportes artísticos de latinoamericanos, ya sea por su contenido social o por la exoticidad que 
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para ellos significan la cultura de los runas. Pues definir la música de Enrique Males significa 
remontarse al esquema musical, a su estilo musical y de vida que recorren cada nota y verso de 
Males.  
La complejidad musical y su personalidad sencilla marcan un referente artístico, que sin separar lo 
personal de lo artístico se pueden mostrar las facetas de este cantautor en sus obras principalmente. 
Tanto en el teatro como en la danza, ejecuta varios instrumentos andinos, recupera el uso de los 
cordófonos, así como en la música, también presenta rasgos del pensamiento. Pero antes, de lanzar 
conclusiones si la música de Enrique Males reproduce la cosmovisión andina, es necesario hacer un 
análisis de las canciones representativas del cantautor. Pues ya se revisó su vida y obra, en el 
próximo se hará un esfuerzo por entender el aporte musical y poético de E. Males. 
Discografía: 
Entre los aportes de Enrique Males se describen a continuación los siguientes: (1969) Disco con El 
Trío Ecuador 45 revoluciones, Ballet Nacional Ecuatoriano; (1978) Lamento Indio IRT de Chile 
LP, Dirección: Homero Hidrivo, Nelson Dueñas; (1973) Cantos Esclavo, LP Dirigido por: Polibio 
Mayorga; (1973) Danzas del Pucará LP. Dirección e interpretación: E. Males y Pucará; (1978) Ya 
no somos nosotros, (1978) Ñanda Mañachi 1; (1979) Ñanda Mañachi 2; (1979)  Quinchuquimanda 
Imbayacuna Lp y CD; (1983) Música Indígena del Ecuador; (1984) III Festival de la Nueva 
Canción Latinoamericana; (1984) La Voz Del Hombre En Quichua Lp E. Males; (1984) Equateur 
Sumatra Argentine con el Grupo Pakunga Montoire, Francia; (1984) La Nueva Canción 
Latinoamericana; (1987) La Poesía Es Un Arma Cargada De Futuro; (1988) 15 Ans Do Festival 
Montoire, Francia; (1992) Quinientos Años De Resistencia Indígena, Popular y Negra LP E. Males 
Música Con Instrumentos Precolombinos LP E. Males   Famoso, Colombia; (1997) Ñaupamanta 
Kausaimanta  Cd E. Males; (2001) Festival Montoire, Francia Cd E. Males Junto Con Luzmila 
Carpio De Bolivia, Polonia y Filipinas; (2001) Allpamanta Kausaimanta Cd E. Males; (2003) 
Miracle Of The Live, Intérprete, Alemania; (2005) Aporte Musical, Cd, Altiplano de Chile; (2006) 
Rumiñahui Jatun Apu, E. Males; (2007) Semillas de Identidad; (2009)  Cd Enrique Males Amauta 
Del Canto Y La Armonía; (2009) Documental Enrique Males …… Lo Esencial y (2011) Cd Las 
Huellas de  Tránsito Amaguaña 
Reconocimientos: 
Enrique Males ha sido ganador del Primer Premio Canción de los Andes como Trayectoria 
Nacional e Internacional en el 2010 otorgado por el Ministerio de Cultura del Ecuador. En ese 
mismo año, fue condecorado por la Casa de la Cultura por el extenso aporte musical con el premio 
Benjamín Carrión. Ha participado en el Festival Internacional de Folklore de Montoire, celebrado 
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hace 40 años en la región del Loira. También fue ganador del Premio Internacional Cubadisco 2011 
uno de los festivales más importantes de este país otorgado a la música y a la cultura. 
Otras actividades: 
Su aporte a la televisión y al cine ecuatoriano se evidencia en 1981 con la televisión Belga para la 
realización de un documental del Ecuador. En 1982 para el registro de publicaciones de 
composiciones musicales y cantos para niños en la UNESCO; en 1983-84 para el registro 
discográfico de música precolombina para la Casa de la Cultura Ecuatoriana. En 1997 participó en 
el video cultural para el Banco Central entre otros.  Fue actor en el film “Entre Marx y una Mujer 
Desnuda” de Camilo Luzuriaga (1994) 
3.4.2 La nueva canción latinoamericana y  Enrique Males 
Durante los años sesenta, setenta y ochenta la canción protesta toma auge para convertirse en lo 
que se conoce como la nueva canción latinoamericana. Enrique Males forma parte de esta nueva 
ola y es uno de los principales exponentes ecuatorianos que retoma los valores andinos hacia la 
canción protesta. Esta particularización lo conlleva a tomarse escenarios nacionales e 
internacionales mencionados anteriormente. 
Fabiola Velasco, autora del texto “La Nueva Canción Latinoamericana. Notas sobre su origen y 
definición”, explica que esta ola surge como la forma en que los pueblos empiezan a pensarse a sí 
mismos “fue el instrumento político y estético para difundir en las masas la ideología que habría de 
motorizar los Nuevos tiempos que se anunciaban en los años sesenta y conducir a la formación del 
Hombre Nuevo.” (Velasco, 2007: 140). 
Este género se caracteriza por una doble referencia: primero por el sentido latinoamericano que 
estimula la criticidad de los pueblos que obedece a un esquema socio-histórico común y la lucha 
antiimperialista contra Estados Unidos. Y segundo, por las referencias nacionales y locales que 
particularizan la creación musical.   
En el caso de Argentina existe un mayor auge de la canción protesta través de conocidos artistas 
como: Nacha Guevara, Mercedes Sosa, Atahualpa Yupanqui, León Gieco, Manuel Monestel, 
Ignacio Copani, Facundo Cabral, entre otros. Mercedes Sosa se convierte en la Embajadora de la 
Canción Protesta.  
En Chile figuran cantantes como Víctor Jara, Violera Isabel Parra. Inti Illimano, Quilapayún, Los 
Prisioneroa para dar nombre al movimiento de la Nueva Canción Chile, luego de la secuela 
dictatorial de Chile. Al respecto Enrique Males explica: “No se hace esperar la solidaridad 
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latinoamericana con el pueblo chileno y el Partido de la Unidad Popular. Compañeros músicos que 
van desarrollando este canto que denomina “la nueva canción latinoamericana”.  
En Uruguay surgen artistas como Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti, Anibal Sampayo, Tabare 
Etcheverry, Numa Moraes, Los Olimareños, Los Zucará, Pablo Estramín entre otros. En Venezuela 
también se pronuncia Alí primera, quien militó en el Partido Comunista de Venezuela. Un caso 
similar, sucede en Cuba, resguardada por la denominada Nueva Trova cubana y representada por 
Silvio Rodríguez, Pablo Milanés, Pedro Luis Ferrer o Sara González.  
En este contexto, se realiza un Encuentro de Música Latinoamericana en 1972 en La Habana con la 
presencia de Víctor Jara, César Bolaños, Daniel Viglietti, que. y discuten sobre esta temática y 
explican que la música revolucionaria no solo podía prevenir de hombres revolucionarios sino que 
los hombres deberían devolver a sus pueblos su legítima identidad cultural “definida por lo 
autóctono latinoamericano y enmarcada en la sensibilidad poética propia de cada país” (Velasco: 
2007, 148). Más tarde, este debate se ve superado por la aparición de nuevos grupos como los 
chilenos Los Prisioneros que hacen referencia a la dictadura militar. Y a partir de los años 90 
surgen bandas como Los Tres, Molotov, Mano Negra y Manu Chao convirtiéndose en 
representantes de las nuevas generaciones en voces de la denuncia social. También el 2000 es 
testigo del surgimiento de Calle 13, denominado así por un cantante portorriqueño que con sus 
letras se posiciona en la canción protesta contemporánea. 
De este modo, Enrique Males es protagonista de un recorrido histórico de la canción protesta a la 
nueva canción latinoamericana cuyo contenido social caracteriza a su aporte poético basado en dos 
principales referentes: los instrumentos andinos y la cosmovisión andina y por otro lado la 
injusticia social de los runas en un mundo mestizo. Características que hacen a la música de 
Enrique Males en un hito musical del Ecuador y de Latinoamérica.  
3.5 Análisis lingüístico de la música de Enrique Males: Un acercamiento a la identidad 
indígena 
Luego del desarrollo de las bases teóricas de esta tesis es indispensable conectar la cientificidad de 
un método y una metodología con el discurso expuesto hasta ahora. Por ello, en un primer paso el 
análisis etnometodológico permitió identificar los elementos constitutivos de la cultura y la 
construcción discursiva sobre la identidad de la cultura indígena. Posteriormente, las técnicas de 
investigación que atravesaron y atraviesan este estudio son la descripción, la explicación y la 
interpretación que se convierten en el puente para el diálogo entre las distintas categorías expuestas 
en la tesis.  
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En este punto crucial donde el principal objeto de análisis son las canciones de un cantautor 
indígena que se insertan en el género de la música andina, no solo las técnicas de investigación 
expuestas permiten explicar el fenómeno cultural de la cosmovisión andina. Es por tanto necesario 
aplicar matrices occidentales, advirtiendo que se puede perjudicar el sentido y la validez de la obra 
musical. 
Para el presente análisis se partió de las matrices lingüísticas de Austin a través de los actos del 
habla y con la matriz imagen lingüística de Roman Gubern, quien brinda una perspectiva 
comunicacional sobre la presencia de la imagen en la música, y en este caso en la de Enrique 
Males. Primero, es necesario determinar un criterio de selección de las canciones de Males que 
permitan tener un concepto más cercano que identifique los elementos conceptuales y sociales 
expuestos en esta tesis en cuanto a la construcción de la identidad cultural del runa andino.  
En el capítulo anterior se reseñó la vida y obra del cantautor ecuatoriano que dan indicios de la 
selección de sus canciones, se habla de un total de 18 discos analógicos, 6 discos compactos y un 
documental. Pues para ello se ha partido de una selección temática desde dos producciones 
discográficas que permitan entender el aporte musical y poético de Males. La primera pertenece al 
año 2007 bajo el título Semillas de Identidad, álbum musical que recoge 14 poemas del escritor 
ecuatoriano Jaime López Cobo, y las composiciones musicales de Males; en cambio, en el segundo 
álbum denominado Enrique Males, Amauta del Canto y la Armonía (2009) presenta 12 canciones, 
con la letra de Lucila Lema (poetisa otavaleña) y del propio autor.  
Ahora, bajos los esquemas de Austin y de Roman Gubern, se ha desarrollado una matriz que 
permita entender la música de Males, tanto lo verbal como la imagen que se representa en la 
palabra, respecto de los códigos sonoros registrados que motiva el análisis del presente trabajo. Si 
bien se quiere entender a la música andina desde las categorías occidentales, se debe hacer un 
esfuerzo por entender que el lenguaje atraviesa los diferentes campos del pensamiento ya sea este 
occidental o andino. De esta manera, la matriz de Austin permite comprender sin trasgredir la 
cosmovisión andina, el posicionamiento de la música desde el lenguaje y por otro lado Gubern que 
aporta conceptualmente con la matriz de la imagen como una representación mental o puesta en 
escena de una existencia desde su significado ontológico.  Haciendo referencia a Roland Barthes en 
su obra “El mensaje fotográfico”, el texto hace más pesada a la imagen, le impone una cultura, una 


















Lo que se dice. Son los verbos Entonación de la voz, idioma, 
producen sentido. 
Existen cinco categorías: asertivos 
(afirma, enuncia, anuncia, predecir); 
directivos (intentar hacer algo por el 
oyente, pregunta, prohíbe, pedir, 
recomendar); compromisorios 
(compromete al hablante con un futuro 
curso de la acción), expresivos 
(expresa el estado psicológico); y 
declarativos (provoca un cambio en el 
mundo por medio de ellos como 
sentenciar, bautizar, velar) 
Emociones, sentimientos. El 
sentido apela a cambiar las 
acciones en el mundo. 
Enunciación Enunciado Enunciante 
Es la instancia intermedia entre la 
lengua (en sentido saussureano) 
como sistema de signos y el habla 
(en idéntico sentido) como 
manifestación expresa de la lengua 
Existen dos tipos de verbos que el 
enunciado puede indicar el género del 
acto ilocutivo: 
-Constativos: rige el criterio de 
verdad/falsedad 
-Realizativos: informa una acción 
Sujeto de la enunciación, es 
aquel de quien se habla en el 
enunciado. 
 
Ideacional Imagen escena Social 
Relacionada con la representación 
del mundo que se construye en cada 
uno de los versos. 
Según Gubern es una representación 
explícita, sensorial y simbólica.  
Reiteración de una  
conducta normativa socialmente 
regulada 
Reglas y/ norma Acuerdo Consenso 
Regulativas: las que demuestran 
orden inmediato. 
Constitutivas: las que constituyen (y 
también regulan) una actividad cuya 
existencia es lógicamente 
dependiente de las reglas. 
Es un convenio entre dos o más partes. Es parte del acto perlocutivo, 
que busca un arreglo  entre 
miembros de uno o varios 
grupos.   
Bucólico Paisajista Resistencia 
Desde Virgilio, lo bucólico se 
refiere a la poesía que pertenece al 
canto de los pastores, predomina la 
relación del ser con la naturaleza.  
Es relación del texto con el contexto 
social. 
Es el sentido propio que el 

























Aquello que se piensa y lo que se 
quiere ver. 
Elaboración cognitiva de los datos 
sensitivos recibidos p.e. los 
instrumentos musicales. 
Las imágenes otorgadas por la 
sociedad, lo que se debe ver. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Desde Virgilio, lo bucólico se 
refiere a la poesía que pertenece al 
canto de los pastores, predomina la 
relación del ser con la naturaleza.. 
Es la relación del objeto que se observa 
con los sonidos y le ubican en un plano 
contextual. 














Pierre Guiraud en “La semiología” 
define las siguientes funciones del 
signo desde la comunicación, 
teniendo al sentido referencial 
como la base de toda 
comunicación, donde se definen 
las relaciones entre el mensaje y el 
objeto al que hace referencia. 
Define las relaciones entre el 
mensaje y el emisor.  
Tiene por objeto afirmar, mantener o 
detener la comunicación.  
Significado Significante Referente 
Desde la perspectiva del semiótico 
Charles Pierce es el sentido que se 
otorga al signo 
Según Pierce el significante es el 
representamen o la forma que el 
signo toman (material o no).    
Es un objeto en el mundo. 
Denotativo Connotación Contexto 
Roland Barthes entiende por 
connotación como el significado 
definicional o literal de un signo, se 
lo conoce como el primer orden de 
significación, adaptado de la teoría 
de Louis Hjelmslev. 
Según Stuart Hall es empleada 
sólo para referirse a 
significaciones asociativas 
menos arregladas y más 
convencionales y cambiables.  
Presencia o ausencia del productor 
del texto, de la escala y de la 
composición social de los factores de 
la audiencia, de las institucionales y 
de los económicos. 









1. Suelo Andino 
1.1 Ficha técnica 
Tema: Suelo Andino Disco: Semillas de identidad Letra: Jaime López Cobo 
Intérprete y música: E. Males Año: 2007 Duración: 3 min. 59 s. 
 
1.2 Letra 
El barro que aglutina mi ser (bis) 
Y la luz que alumbra mi breve existencia (bis) 
Después de mi transición por este mundo (bis) 
Volverán al suelo andino (bis) 
Para sembrar una flor en la cuna del sol (bis) 
---- 
El barro que aglutina mi ser (bis) 
Y la luz que alumbra mi breve existencia (bis) 
Después de mi transición por este mundo (bis) 
Volverán al suelo andino (bis) 














1.3 Niveles de análisis 












Los verbos que se utilizan en orden 
de texto son: aglutina, alumbra, 
volverán y sembrar. Acciones sujetas 
al sentido de la naturaleza, quien se 
convierte en el sujeto de la acción. 
Se compone de dos estrofas cuyos 
versos se repiten dos veces. Apela al 
movimiento de la naturaleza y la 
relación del runa con ella a través de 
metáforas que aluden a la razón 
existencial. 
Genera un acercamiento del oyente al 
sentido del runa frente al mundo 
desde las manifestaciones naturales. 
Ideacional Imagen escena Social 
E. Males utiliza figuras literarias como 
símiles, metáforas e hipérboles que 
dotan de sentido a las manifestaciones 
de la naturaleza en la vida del runa.  
El verso, “El barro que aglutina mi 
ser” es una metáfora que hace 
referencia al desgarramiento del runa 
frente al mundo y por ende cobra 
sentido cuando en la siguiente línea 
enuncia a la luz como la salvadora de 
su existencia y de su estado lúgubre. 
La luz y el sol, en el mundo andino 
representan al nuevo tiempo y espacio 
de renovación en los diferentes 
aspectos de su vida. 
La imagen escena de esta poesía se 
plasma explícita y simbólicamente en 
el concepto de “suelo andino” como 
una representación de la cosmovisión, 
pensamiento y/o filosofía del mundo 
andino, aludiendo a los principios de 
relacionalidad. 
En este caso, se hace referencia a la 
constante existencial del runa 
nostálgico que debe volver a su lugar 
origen como principio de identidad.   
Enunciado Enunciación Enunciante 
Los versos explican la relación del 
runa con la naturaleza y el 
arraigamiento a un territorio. Este tipo 
de enunciado es constatativo porque 
informa una situación individual-
subjetiva. 
Articula al runa con un mundo en el 
que predominan los sentidos, 
significados y signos de la 
cosmovisión andina haciendo 
referencia primero por “cuna de sol” 
donde los elementos de la naturaleza 
influyen directamente en sus vidas. 
E. Males construye un sujeto social 
desde un “yo” (runa) plagado de 
emociones y nostalgia que quiere 
regresar a su mundo. 
Reglas y/ norma Acuerdo Consenso 
El respeto a los derechos individuales 
y culturales del ser runa. 
La identidad cultural trasciende los 
valores étnicos sobre la base de la 
cosmovisión andina. 
El consenso es alto porque se pone de 
manifiesta la individualidad y los 
derechos culturales. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Aluden a la naturaleza, al espacio y a 
sus principios relacionados con la 
temporalidad del ser. 
Relaciona la espacialidad del ser con 
la identidad propia del runa frente al 
mundo. 
Existe un mayor grado de resistencia 
porque la poesía y sus figuras 
literarias permiten jugar con el 
lenguaje, las imágenes y la 
subjetividad para entender al mundo 
desde su propia concepción, aun 
cuando se alude a principios 
normados donde la identidad se la 


















Ejecuta instrumentos de viento como 
el charango (cordófono 
transculturizado) clasificado como 
hembra por su sonido dulce. Las 
zampoñas son machos por sonido 
grave. 
Los instrumentos musicales 
que se utilizan en esta 
canción son: charango, 
guitarra melódica, y 
zampoñas.   
Es una canción que utiliza instrumentos 
andinos y occidentales para conjugar a la 
música andina.  El intérprete recita los 
versos. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Esta representación dual entre 
instrumentos occidentales como la 
guitarra y andinos como la zampoña 
juegan con el lenguaje de la música 
para crear un sonido diferente a los 
oídos de los runas.  
Los sonidos ejecutados por 
los instrumentos aluden a los 
elementos de la naturaleza 
La voz es el componente resistente a entonar 
la convencional canción en forma armoniosa y 
de acuerdo a la escala musical. De tal manera 















Consiste en los estados emocionales 
que construyen la identidad del runa 
con su relación con el mundo y la 
naturaleza. 
Enrique Males como runa 
que creció en la ciudad y en 
su adultez desarrolló su 
carrera musical dentro de los 
parámetros andinos y  
construye un discurso 
asociado a los principios del 
mundo andino donde la 
naturaleza o Pachamama es 
su soporte poético y musical. 
Se repite el mensaje a través de sus versos de 
tal manera que se reitera el sentido del 
mismo. 
Significado Significante Referente 
Es la canción.     La razón existencial del ser 
runa. 
Es la cosmovisión andina. 
Denotativo Connotación Contexto 
Alude a la naturaleza, a su existencia 
en el mundo y la relación con ella. 
 
Es la representación de la 
identidad andina frente al 
mundo y su alejamiento de 
ella. 
Es representado por el cantautor y su 









2. Habitante del tiempo 
2.1 Ficha técnica  
Tema: Habitante del tiempo Disco: Semillas de identidad Letra: Jaime López Cobo 
Intérprete y música: E. Males Año: 2007 Duración: 4 min. 31 s 
 
2.2 Letra 
Soy habitante de la sangre 
Yo habito en el tiempo de mi antepasado 
Soy semilla del tiempo nuevo. 
Yo trabajo el jardín de mi antepasado 
--- 
Soy habitante de la sangre 
Yo habito en el tiempo de mi antepasado 
Soy semilla del tiempo nuevo. 
Yo trabajo el jardín de mi antepasado 
--- 
Soy un puente y un camino (bis) 
en el sendero de mi antepasado. 
--- 
Soy habitante de la sangre 
Yo habito en el tiempo de mi antepasado 
Soy semilla del tiempo nuevo  
Yo trabajo el jardín de mi antepasado 
--- 
Soy un puente y un camino (bis) 
en el sendero de mi antepasado. 
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2.3 Niveles de análisis.-  












Utiliza verbos relacionados al ser 
y estar en primera persona en 
presente del singular como soy, 
habito y trabajo.  
Tiene 2 estrofas claves que se 
repiten dos veces cada una, haciendo 
mayor énfasis en la primera sobre el 
espacio y el tiempo. Obedece a la 
categoría asertiva porque anuncia su 
situación existencial como un 
elemento de la naturaleza. 
E. Males se convierte en el 
puente comunicacional 
entre el mundo y las 
sensaciones. Provocando un 
acercamiento a su propia 
cosmovisión.  
Enunciado Enunciación Enunciante 
Enuncia su propio estado 
individual como un ser que 
reencarna el pasado en cuerpo y 
mente y versa sobre él la fuerza de 
los runas.  
El sentido subjetivo prima en 
configuración de entender el espacio 
y la temporalidad, como signo de 
rescate del pasado. 
Representa el protagonismo 
frente a su propia historia y 
como actor social. 
Ideacional Imagen escena Social 
En un sentido literal se refiere a la 
reconstrucción del pasado runa 
como un regreso a lo autóctono. 
Representa la sucesión del pasado por 
un presente reconstruido sobre su 
propia herencia histórica simbólica e 
imagen social como artista.  
El artista es un intérprete de 
la realidad que cuenta y/o 
narra la historia bajo sus 
propios esquemas mentales.  
Reglas y/ norma Acuerdo Consenso 
Está conformado por reglas 
constitutivas porque construye una 
identidad cuyo concepto nace de la 
cultura y la memoria histórica.   
Parte del conocimiento de la 
cosmovisión andina como el regreso a 
la identidad cultural del runa andino. 
El significado del pasado 
como punto de referencia 
para las proyecciones 
sociales y/o coyunturales 
construye un consenso alto. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Se entiende al runa como la 
unicidad del ser capaz por 
responder y entender el pasado. 
El runa es el heredero de la 
cosmovisión en su sentido étnico. 
La presencia de las metáforas aluden 
al fuerte sentido de la naturaleza 
como eje de la vida, el espacio y el 
tiempo, teniendo a conceptos como 
semilla, jardín. 
El runa se convierte en el 
mesías de la naturaleza para 
prender el pasado de la 































La dualidad de los instrumentos 
representan los principios de la 
cosmovisión andina desde el 
sistema pareado. El llorar 
cantado (yupakuy) se convierte 
en un rito de intensificación con 
los antepasados.  
Utiliza zampoñas, guitarra y 
charango (representa el sonido 
dulce y femenino),  flauta de 
pan (representa los sonidos 
graves y la masculinidad) 
Unifica la poesía con la melodía 
de instrumentos andinos como 
el charango.  
Bucólico Paisajista Resistencia 
Los sonidos evocan a un ritual 
dancístico. 
El uso de la flauta de pan y del 
charango alude a la Sierra 
(campo). 
La entonación de la voz es  
melodiosa y evocativa para dar 















Existe una fuerte relación entre 
el “Yo” protagónico con el 
pasado como portadores de la 
filosofía andina por su carácter 
étnico y social.  
Su melodía es nostálgica y 
llama al runa a ser hacedores de 
su herencia andina, como 
protagonistas de la cosmovisión 
andina. 
Afirma la comunicación directa 
entre el runa y el pasado.  
Significado  Significante Referente 
Es el runa que se convierte en el 
portador de los principios de la 
cosmovisión andina y redentora 
de su propio pasado. 
La nostalgia del pasado rebasa el 
tiempo y se personaliza en el 
runa andino. 
Es la construcción del pasado en 
las manos del runa andino.  
Denotativo Connotación Contexto 
Alude a la capacidad de entender 
el pasado como punto de partida 
de la historia. 
Apela al runa como mesías del 
tiempo y el espacio capaz de 
portar los valores andinos, 
siendo el artista el intérprete de 
esa realidad y la música el medio 
de expresión de la misma. 
El artista y su música son los 
medios de interacción con la 
realidad que crean una versión 










3. Poncho Verde I  
3.1 Ficha técnica  
Tema: Poncho Verde I Disco: Semillas de identidad Letra: Jaime López Cobo 
Intérprete y música: E. Males  Año: 2007 Duración: 5 min. 56 s. 
 
3.2 Letra 
A los tejedores de la vitalidad andina 
Anduve en muchas lunas para llegar a ti  
He vuelto a ti hermana mía, hermana del destino 
Porque sólo tú conoces mis dolencias, mis sueños, mis esperanzas. 
Cúbreme con tu liglia  hermana mía  
que llego de lejos cansado y con frío 
así llego a ti, hermana mía  
después de tanto tiempo cómo llego a tí 
Traigo mi poncho derruido, zurcido, deshilachado, roto. 
Traigo el espíritu colgándose por hilos. 
Pero no importa cómo llego a ti, 
Mi sangre llega a tu sangre,  
Como el agua y la luz llegan triunfantes a las arterias de la vida original  
Solo el sueño de llegar a ti hermana mía, hermana del destino, 
me mantuvo despierto durante el camino 
Cuántas lunas he caminado hermana mía para llegar a ti. 
Soy peregrino del tiempo oscuro 
Después del derrumbe solo quedó el exilio o la muerte 
He huido, desterrado de mi propia tierra, nunca me perdí. 
Solo que el camino es largo siguiendo los cuatros pasajes místicos del corazón andino, 
Amables linajes a flor de tierra latiéndose y creándose siempre anónimos, clandestinos. 
Paralelos a la cuna del sol 
Cuántas lunas 
Soy sembrador del tiempo nuevo 
Mi peregrinación por la vegetación fue destruida fue exhaustiva.  
Solo la sed de consagrar nuestras amadísimas raíces me guió el camino 
Más lejos de mis antiguas pachacreeencias, 
Más clara la luz para invocar a nuestros dioses,  
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Más lejos, más lúcido el conocimiento 
Más lejos, más poderoso el mensaje ancestral. 
Más lejos, más latente la decisión. 
Más lejos, más profunda la raíz  
Más lejos, más amada tierna matriz 
Cuánto tiempo, cuánto camino 
Cómo sobreviví andariego, perseguido, harapiento 
Navegué los ríos oscuros del tiempo genocida. 
Aprendí a transformar en cóndor en el cielo 
Maizal en el valle 
Colibrí en la chacra 
Águila en la montaña, 
Anaconda en el río 
O anaco en la distancia 
Cuántos disfraces inventé para sobrevivir 
Cuántas veces me vestí de puma, llama, alpaca, venado para hacerme transparente en el camino 
Cómo o cuándo, cuántas veces aprendí a olvidar la bestialidad de los colonizadores.  
Y la guerra atroz permanente de los encomenderos, 
Con lágrimas de fuego en la penumbra del corazón herido  
ahogué toda la rabia por la violación de nuestro mundo ancestral 
igualmente como mis hermanos infatigables mensajeros andinos  
Aún ferozmente perseguido por el afán de extirpación  
Cada día amanecían  
Fielmente, diseminé de memoria, voceando de memoria chacra a chacra 
la consigna tribal de nuestra sangre rebelde 


















3.3 Niveles de análisis 












Usa verbos en tiempo pasado de la 
primera persona del singular como: 
anduve, he vuelto, mantuvo, caminado, 
huido, desterrado, perdí, diseminé, 
ahogué, amanecían,  
En presente se tiene a: cúbreme, llego, 
traigo, es, soy. 
Reflexivos: latiéndose y creándose 
Contiene 56 versos y/o líneas, cuyo 
acto expresivo refiere al estado 
mental y aprehensivo de su transición 
por el mundo occidental y el retorno 
a los principios del mundo andino. 
Recurre a las sensaciones 
de la derrota y el 
derrumbamiento espiritual 
para identificar al oyente 
con su estado emocional.  
Enunciación Enunciado Enunciante 
El enunciado general refiere a la 
transición identitaria del runa a través 
del tiempo en una crisis existencial 
hasta volver a su punto de retorno de los 
principios de la cosmovisión andina.  
Es realizativo por la presencia de 
acciones que informan la situación 
del runa en su estado mental y físico. 
Existe la presencia de la 
individualidad y de la 
colectividad, de un yo 
existencial que atraviesa y 
construye su ir y venir.  
Ideacional Imagen escena Social 
Las metáforas utilizadas asemejan el 
recorrido del runa con su destino y vida 
y se refiere a cada uno de ellos como 
tejedores a los que se quiere retornar. 
Representa el sentido original de las 
tejedoras como sabias constructoras 
(Pachamama) del runa andino por 
medio de los principios de 
relacionalidad de la vida con el 
destino del runa. 
Existe una reiteración 
constante por el retorno al 
pasado como deber moral 
hacia los principios sociales 
de la identidad entendida 
como raíces.  
Reglas y/ norma Acuerdo Consenso 
Se trabaja sobre las reglas constatativas 
que afirman y regulan la vida social 
como una suerte del destino que cumple 
el deber de aprehensión del pasado. 
Se establece la relación del runa 
andino con  el pasado desde un punto 
de vista existencial. 
La identidad del runa se 
construye desde la 
subjetividad y la emotividad, 
y su relación con los 
principios de la historia, 
específicamente al anclaje 
colonial. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Representa a la naturaleza del mundo 
andino desde el concepto de una red 
que acoge a los runas bajo el término 
de poncho verde.  
El runa andino se convierte en el 
tejedor del denominado poncho verde 
o naturaleza que hace un llamado al 
retorno de los principios y valores 
andinos. 
E. Males propone desde la 
emotividad el regreso a los 
valores de la cosmovisión 
andina donde la nostalgia, el 
derrumbamiento espiritual 




















La música de ambiente alude a la 
naturaleza como cantos de pájaros 
tenues y el recorrido de un río.  
Música de ambiente de naturaleza 
y el uso de la flauta de pan 
construyen las características de 
la naturaleza. 
Los sonidos de ambiente de la 
naturaleza y la flauta 
corresponden rítmicamente a 
los versos recitados. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Los sonidos de la naturaleza ubican al 
oyente en el espacio del mundo 
andino.   
La música de fondo y la flauta de 
pan acompañan la historia 
narrada. 
El cantante declama la poesía, 
no en el sentido original de una 
canción acorde a la pentafonìa 
occidental sino a una nueva 
forma de construir una historia 
a través de los sonidos y la 














El nivel de relación intrínseco entre el 
runa y el mundo andino se construye 
sobre la identidad cultural e histórica. 
El tipo de relación entre el runa y 
el mundo está fuertemente 
marcado por la nostalgia y el 
reconocimiento de un pasado 
avasallador.  
E. Males mantiene una 
comunicación directa con el 
oyente de tal forma que 
personaliza y reitera el sentido 
de identidad. 
Significado Significante Referente 
La cosmovisión andina es el móvil de 
las emociones y el regreso a sus 
principios reencarnada en la feminidad. 
La transición del runa andino 
construye su devenir en el mundo 
occidental en una compleja 
relación de su identidad con el 
pasado. 
El anclaje colonial y el pasado 
de los runas son el punto de 
referencia de la construcción 
identitaria y existencia del 
runa. 
Denotativo Connotación Contexto 
Apela al abatimiento espiritual del runa 
frente a su devenir en el mundo 
occidental y andino. 
La emotividad del runa por su 
arraigamiento en el mundo andino 
y el pasado colonial apelan a la 
identidad cultural y a los 
principios de relacionalidad de la 
Pachasofía. Enfatiza el 
enfrentamiento cultural de la 
colonización y la resistencia del 
runa frente a esta violencia desde 
el retorno. 
Se presentan dos escenarios: 
el occidental personificado en 
el pasado colonial y el mundo 
andino. El runa transita en 
estos dos caminos hacia la 
construcción de su identidad 







4. Poncho Verde II 
4.1 Ficha técnica  
Tema: Poncho Verde II Disco: Semillas de identidad  Letra: Jaime López Cobo 
Intérprete y música: E. Males  Año: 2007 Duración: 5 min. 37 s. 
 
4.2 Letra 
Mi sangre llega a tu sangre en un suspiro del corazón herido, 
En una queja del corazón desarraigado, 
Cuántas cosas se hicieron transparentes  
ante la ceguedad de los enardecidos, abanderados, colonizadores,  
como combatientes de la corona. 
En la oquedad del derrumbe  
aprendí a adorar a nuestros dioses en lenguaje extranjero, 
Aprendí sin miedo a encerrarme  
entre sus propias palabras, actos, signos, símbolos y aun estructuras. 
Con aliento cabal en cada obra colonial igualmente como mis hermanos  
durante el trabajo esclavo, solar a solar, y piedra tras piedra, con sudor, sacrificio y fuego. 
Yo sacramente el crisol sagrado de nuestros antiguos  
Para mitigar el derrumbe y consagrar nuestra madre tierra profanada, 
Cuántas cosas aprendí a nombrarlas con silencio de lianas y follajes de vigilia, 
De las fortalezas gloriosas de nuestra civilización  
Sólo elaboré una bandada de sueños dentro de mi corazón, 
Hice solo un código secreto entre el madero lúcuma y nuestros dioses, 
Cuántas muertes he sufrido antes de llegar al destino. 
Anduve muchas lunas para llegar a ti,  
A ti, a todos digo, he recogido cien mil, quinientas mil sombras, 
A ti, a todos digo, las sombras aun crecen alrededor del sol, 
A ti, a todos digo, he visto y aún miro sus mensajes fatídicos, 
Siempre inequívocos, más oro, más plata, más lágrimas. 
A ti, a todos digo, las sombras aún crecen en nuestro solar. 
Cuánta sangre derramada en el camino. 
Madre por qué lloras, por qué las lágrimas son gotas de fuego, 
Por qué tus suspiros estremecen el horizonte en diciembre, 
Quién clava la espada en el viento, 
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Quién hunde la cruz en el corazón, 
Madre quien con ráfagas de propiedad privada atropella tu santo aposento. 
Hijo mío son abanderados espíritus blancos del norte, 
del otro lado del mar. 
Cuánta sangre derramada en el camino. 
Nunca comprendí por qué los conquistadores  
invocando a su Dios, mataban, violaban, robaban,  
Tampoco comprendí por qué los conquistadores persistentes en nombre de Dios, la iglesia y la 
corona, destruían nuestros antiguos dioses. 
Por qué los colonizadores abanderados de codicia, 
entrecruzaban una persistente tiranía de incongruencias y contradicciones  
para apaciguar a todos. 
Por qué los colonizadores con argumentos de infiernos y purgatorios,   
de diablos y duendes enaltecían a sus divinidades en el altar de la salvación,  
y en la promesas del paraíso. 
Por qué los colonizadores en su expedición militar contra herejes 
Contradecían sin arrepentimiento los mandamientos de su religión, 
Acaso para ellos, en el campo de batalla no existía Dios. 
Cuánta sangre derramada en el camino. 
Quiero hermana que solo tus poderosas manos cubran  mis cansados ojos, 


















4.3 Niveles de análisis 












Verbos en presente: llegan, crecen, clavan, 
hunde, son, estremecen. 
Pasado en primera persona del singular: 
aprendí, elaboré, hice, he sufrido, anduve, 
comprendí, he vuelto, existía. 
Verbos en tercera persona del plural: 
destruían, contradecían.  
Contiene 48 versos y/o líneas. 
Son asertivos y expresivos 
porque afirman y anuncian el 
estado de ánimo del runa frente a 
la animadversión de la violencia 
cultural de la colonización.  
Apela a la sensibilidad humana 
desde la ira y el ensimismamiento 
de la identidad y la construcción de 
un yo.   
Enunciación Enunciado Enunciante 
Establece una relación directa con el 
objeto de su estado espiritual y social 
haciendo referencia a la Pachamama como 
la Madre benevolente y a los españoles 
como los avasalladores de su identidad.  
Refiere al acto realizativo porque 
expresa la situación psicológica y 
social del runa desde la 
colonización hasta el mestizaje.  
Personifica al runa andino e 
identifica el abatimiento emocional 
y físico de la historia de los ayllus 
andinos tanto desde la emociones 
como del salvataje colonizador.  
Ideacional Imagen escena Social 
Se relaciona la colonización con el devenir 
del runa andino y posibilita visibilizar la 
violencia de dos mundos enfrentados 
culturalmente. 
Se plantea el mestizaje cultural y 
la identidad del runa andino sobre 
los pasajes de la colonización.  
Reitera el sentido de la identidad del 
runa andino sobre el pasado colonial 
y su indignación frente a él.  
Reglas y/ norma Acuerdo Consenso 
Son regulativas porque obedecen a la 
lógica de la identidad social como vuelta 
al pasado. 
El mestizaje y la herencia 
colonial mediatizan la identidad 
del runa, siendo la identidad un 
concepto occidental. 
Se construye el sentido del 
mestizaje cultural y étnico como 
efectos de la colonización del 
mundo andino, siendo este 
conservando los principios del 
mundo andino.   
Bucólico Paisajista Resistencia 
Existe la presencia de la naturaleza como 
escenificación de la Pachamama y el 
llamado Poncho Verde. 
El Poncho Verde II es la secuela 
de la narración, convertida en 
testimonio del runa andino.  
E. Males transforma la emotividad 
en iracundia, y arrebato, en el afán 
de desanclar el concepto de 































Desde la configuración de Males se utiliza 
el tipo de canto ancestral taki donde se 
recitan los versos, alude a la naturaleza y 
expresa emociones. 
Utiliza a la guitarra como 
elemento de la feminidad y el 
canto ritual de fondo acompaña a 
la enunciación de los versos. 
El único elemento de 
musicalización es la guitarra.  
Bucólico Paisajista Resistencia 
Existe solamente el canto ritual como 
signo de un llamado a la naturaleza. 
La guitarra y la entonación de la 
voz como fondo aluden a la 
ritualidad de la Pachamama. 
Utiliza la voz como elemento de la 
naturaleza y la narración de la 
historia. No la canta, la declama 














Se establece una relación intrínseca entre 
el anclaje colonial como el devenir 
existencial del runa. 
Apela al abatimiento y arrebato 
emocional por la violencia de la 
colonización. 
Las emociones son el principal 
móvil para entender a la historia 
colonial que enfrentó la 
construcción de identidad con la 
cultura y el pensamiento 
occidental. 
Significado Significante Referente 
El enfrentamiento cultural entre dos 
mundos divergentes en estilos de vida y 
pensamientos sobre el ser humano frente 
al mundo. 
La cosmovisión andina frente a la 
occidentalización.  
El mundo occidental representado 
por los españoles y la existencia 
del runa andino que personifica los 
principios del Poncho Verde 
(Pachamama) 
Denotativo Connotación Contexto 
La iracundia sobre la historia de los runas 
durante la colonización elevan el sentido 
de la violencia cultural. 
La identidad del runa andino se 
construye sobre la base del 
mestizaje y la occidentalización. 
Occidente sostiene la construcción 













 5. Manuelita Potosí 
 
5.1 Ficha técnica  
 
Tema: Manuelita Potosí Disco: Amauta del Canto y la 
Armonía 
Música y letra: E. Males  
Intérprete: E. Males Año: 2009 Duración: 5 min. 13 s. 
 
5.2 Letra 
Allpa mama sara mama, del profundo barro negro, leñadora, cargadora, leñadora, cargadora, 
pastorcita mañanera 
Allpa mama sara mama, del profundo barro negro, allpa mama sara mama, del profundo barro 
negro, leñadora, cargadora, pastorcita mañanera, leñadora cargadora, pastorcita mañanera. 
--- 
Allpa mama sara mama, sumak pacha sisagulla (bis) 
Guacheritaguchu kangi chikta chakigu warmigu (bis) 
Allpa mama sara mama, sumac pacha sisagulla (bis) 
Guacheritaguchu kangi chikta chakigu warmigu (bis) 
Allpa mama sumac pacha, sudorosa labradora (bis), 
Sembradora cosechante, entre yuntas y yunteros (bis) 
Allpa mama sumak pacha, sudorosa labradora (bis) 
Sembradora cosechante, entre yuntas y yunteros (bis) 
Allpamama sara mama, savia paya caminante (bis), 
Rumiloma payaguilla Manuelita rumicangui (bis), 
Allpamama sara mama, savia paya caminante (bis), 
Rumilona payagulla, Manuelita rimucangui (bis), 
Allpamama sara mama, alpamama sabia paya, alllpamama sumac pacha (bis), 
Allpamama sara mama, allpamama sara mama, allpamama sara mama. 
Tierra mama, madre maíz, del profundo barro negro, leñadora cargadora, pastorcita mañanera, 
Tierra mama, madre maíz, tierra grande, florcita, eres tu sembradorita mujercita de pies rajados. 
Madre Tierra, madre maíz, vieja sabia caminante, viejecita de la piedra loma, eres tu Manuelita. 
100 
 
Tierra madre, madre maíz, tierra madres, vieja sabia, tierra madre sumac pacha. 
-------- 
Traducción: 
Tierra mama, madre maíz, del profundo barro negro, leñadora, cargadora, pastorcita mañanera, 
Tierra mama, madre maíz, del profundo barro negro, allpa mama sara mama, del profundo barro 
negro, leñadora, cargadora, pastorcita mañanera, leñadora cargadora, pastorcita mañanera. 
Tierra madre, madre maíz, tierra grande, eres tu sembradorita mujercita de pies rajados 
Tierra madre, madre maíz,, sudorosa labradora (bis), 
Sembradora cosechante, entre yuntas y yunteros (bis) 
Tierra madre, madre maíz, pacha, sudorosa labradora (bis) 
Sembradora cosechante, entre yuntas y yunteros (bis) 
Tierra madre, madre maíz,, savia paya caminante (bis), 
viejecita de la piedra loma, eres tu Manuelita (bis), 
Tierra madre, madre maíz,, savia paya caminante (bis), 
viejecita de la piedra loma, eres tu Manuelita (bis), 
Tierra madre, madre maíz, Tierra madre sabia vieja, Tierra madre, madre maíz (bis), 














5.3 Niveles de análisis  












Eres, verbo conjugado en segunda 
persona del singular  en tiempo 
presente. 
Es asertivo al afirmar las acciones de la 
Pachamama, en sus diversos adjetivos. 
Es una alegoría a la 
Naturaleza como redentora a 
la vida. 
Enunciación Enunciado Enunciante 
La Naturaleza es la manifestante 
de la vida que guarda directa 
relación con los runas. 
Es constatativo porque reafirma el carácter 
personificado de la naturaleza como la 
Madre.   
Es la Pachamama. 
Ideacional Imagen escena Social 
Es la relación de la naturaleza y la 
vida con los principios de la 
Pachamama. 
La alusión de la Madre Tierra en su 
sentido literal es el principio central de la 
cosmovisión andina.  
Se reitera el sentido que ejerce 
la Pachamama en todas las 
manifestaciones del runa 
andino, especialmente 
agrícola. 
Reglas y/ norma Acuerdo Consenso 
La personificación de la 
Pachamama con la naturaleza y la 
feminidad.  
 La feminidad es representada 
con la naturaleza y la 
Pachamama personifica a la 
Madre como sabia, redentora, 
cuidadora y fuerte. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
La Pachamama está visualizada 
en una mujer denominada 
Manuelita que escenifica a la 
tierra fértil. 
Representa el mundo agrícola y ritual de la 
Pachamama. 
E. Males da un nombre 
femenino a la Pachamama, 













Tiene características del canto 
ancestral jahuay como canto de 
regocijo en guerras y chacras. 
Enfatiza la alegría de la cosecha y 
la presencia de la Madre Tierra. 
Utiliza instrumentos occidentales como 
violines, y andinos como zampoñas, 
charangos, flauta de pan,. 
Existe una doble presencia de 
instrumentos machos y 
hembras para enfatizar el canto 
ritual ancestral. 
Bucólico Paisajista Resistencia 
Los instrumentos andinos aluden a 
la naturaleza y a la Pachamama. 
 El ritmo esencial de esta 
canción la convierte en un 





















La redención a la naturaleza como 
divinidad tangible y unidad de la 
vida. 
El runa glorifica la presencia de la 
Pachamama. 
Afirma las acciones de la 
naturaleza como sagrada 
deidad. 
Significado Significante Referente 
La Naturaleza se convierte en 
feminidad del mundo andino 
entendida desde su fertilidad y 
hacedora de la vida. 
Es la Pachamama personificada en 
Manuelita una mujer sabia.  
El sistema agrícola y la 
fertilidad de la tierra 
representan el bienestar el 
runa andino. 
Denotativo Connotación Contexto 
 Es un tributo a la Naturaleza y su 
influencia en la vida de los runas 
andinos. 
La principal manifestación de la 
naturaleza es la tierra como unidad de la 
vida y la feminidad. 
Se construye sobre los 
principios de la cosmovisión 
andina siendo la Pachamama 
la representación del universo 


















 CAPÍTULO IV 
Conclusiones y Recomendaciones 
 
 
EL desarrollo de esta tesis jugó el importante ejercicio de la interpretación y reflexión de los 
aportes musicales de Enrique Males desde la comunicación. En un comienzo se ahonda en las 
concepciones claves para exponer el significado de las experiencias teóricas en la construcción 
conceptual de la cultura y la identidad, tanto en la perspectiva occidental como andina. 
Posteriormente se explora en el ayllu andino Quinchuquí que revela las manifestaciones culturales 
de la cosmovisión andina y que luego son tomadas por el imaginario artístico y poético de la 
música de Enrique Males. 
El anterior análisis lingüístico arroja importantes aportes de la música de Enrique Males en la 
construcción del imaginario de la identidad del runa andino frente al mundo. Revela indicios de la 
re-construcción de la cultura andina en las formas de entender y pensar a la Pachamama desde la 
sensibilidad y la subjetividad transversal a todo significado y pensamiento.   
La matriz que se construyó a través de recursos lingüísticos de Austin y Gubern permitió esbozar la 
complejidad del análisis de la música andina de Enrique Males que por un lado se define como 
música tradicional y por otra atraviesa la historicidad de la música andina ecuatoriana. Cabe 
recalcar, que este trabajo pudo haber arriesgado la validez de la obra musical sin desmerecer el 
aporte poético que permitió realizar un acercamiento a la Cosmovisión Andina.   
La reconstrucción de este marco teórico y la exposición de diferentes pensamientos han 
posibilitado entender el sentido del Mundo Andino desde diversas perspectivas de Occidente, en 
una visión histórica y conceptual donde se definen los rasgos de la colonialidad y el desarrollo de la 
cultura ecuatoriana dentro del ámbito comunicacional, considerando que se pudo haber puesto en 
riesgo la perspectiva académica sobre el mundo andino. Cabe recalcar que no se arrojan verdades 
únicas ni se pretende resolver el significado de la Cosmovisión. Este fue un espacio de reflexión 
que aborda dos puntos de vida sobre la representación del mundo en la música andina.  
Desde la perspectiva de la comunicación como un campo que atraviesa los diferentes campos del 
pensamiento humano se vislumbra el carácter teórico de la cultura andina y de la identidad del 
runa, término que define al ser humano en su condición genérica y dentro de los vocablos del 
quichua. Aquí la identidad es entendida, desde la antropología estructural y la poscolonialidad 
como un juego de influencia de un Yo motivado por el Otro. Es una definición que permanece en la 
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relación de varias otredades. Y cuya representación puede entenderse en el marco del contexto 
social, es decir desde la cultura. Por tanto, esta conceptualización puede variar de una sociedad a 
otra. 
En el primer capítulo se describió que el concepto de identidad debe entenderse entender dentro del 
discurso y aquí la comunicación concibe como un proceso abierto, dinámico y susceptible de los 
cambios sociales, así como también de las formas dominantes. Raymond Williams reconoce que 
existen identidades residuales dependientes de estas fuerzas de dominación y por tanto la 
comunicación identifica estas fuerzas y reconcilia el papel de los sujetos como actores sociales, es 
decir, la articulación del sentido del Yo y el Otro. 
La identidad cultural es una compleja red de relaciones sociales, económicas y políticas. Resulta de 
un proceso histórico y no permanece estática, esta cambia y se transforma por la acción de los 
sujetos sociales que la conforman, no es unitaria ni dualista en la relación del Yo y el Otro. 
Proporciona instrumentos de comprensión para lo cual pueden explicarse. 
Posteriormente, se llega al término, debatido por muchos teóricos y académicos, la Cosmovisión 
Andina, que apela a la sensibilidad, a los saberes ancestrales, a la dualidad (pares compartidos), a 
los principios de reciprocidad, y esencialmente predomina un modo de vida, una cosmovisión y una 
filosofía que habla a los sentidos y sentimientos del runa andino. Significa evocar a manera de rito 
la relación intrínseca entre el ser humano y el Universo en un orden cósmico y mágico. El runa 
andino, es ese peregrino que inaugura un nuevo sentir y pensar desde su propia Cosmovisión, cuyo 
motor es la sensibilidad y la nostalgia en la naturaleza y en sus modos de vida.  
Los posicionamientos occidentales sobre el mundo andino pueden evidenciar las estructuras 
mentales del mundo colonial así como del mundo andino que se vio enfrentado en un choque de 
civilización. Consecuentemente, luego de un proceso histórico el mestizaje cultural es la 
visibilización  de este enfrentamiento que sigue vigente dentro de las culturas andinas.  
Este proceso histórico ahora ligado a la globalización presenta las propuestas de una cultura 
híbrida, se hable de mixtura o mestizaje cultural, la producción literaria no puede entenderse sin 
ella. Así, la música como las otras formas de arte expresan aquella mixtura, representan el sentido y 
la sensibilidad del latinoamericano. Ahora como ciudadanos del mundo se comparte una cultura, la 
cultura de la humanidad, sin recaer en un intento de homogenizar o a la vez de un sustancialismo 
extremo. Más la ventaja del runa es el conocimiento y el manejo de dos códigos diferentes que le 
permiten dominar espacios culturales, políticos y sociales diferentes. 
En el segundo capítulo se describe el contexto social de la comunidad andina Quinchuquí donde es 
originario E. Males y el lugar que permite tener una visión sobre las culturas del  mundo andino en 
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la actualidad. Desde varios testimonios y perspectivas se comprende la ritualidad del runa andino 
dentro de una cultura donde predomina la globalización. El cantante Males, runa que nace y vive en 
la ciudad de Ibarra recoge las tradiciones y costumbres de su tierra originaria y la reconstruye desde 
su arte musical que lo reconoce como música tradicional, y a él como un cantante popular, dentro 
de los márgenes de la música andina. 
Se presentan dos escenarios de la música andina entre lo popular y lo tradicional. Juan Mullo 
Sandoval, etnomusicólogo, sugiere el concepto del IPANC (Instituto de Patrimonio Nacional y 
Cultural) sobre lo popular como una situación de mixtura, simetría y conflicto que,  incorpora la 
tradición, desmiente la imagen de unas “manifestaciones puras”, crecidas al margen de 
contaminaciones, intercambios y readaptaciones 
Enrique Males es protagonista de un recorrido histórico de la canción protesta a la nueva canción 
latinoamericana cuyo contenido social caracteriza a su aporte poético basado en dos principales 
referentes: los instrumentos andinos y la cosmovisión andina y por otro lado la injusticia social de 
los runas en un mundo mestizo. Características que hacen a la música de Enrique Males en un hito 
musical del Ecuador y de Latinoamérica. La música popular tradicional es la base artística de la 
que parte E. Males y lo posiciona como  el cantautor que reclama y reivindica los principios de la 
Cosmovisión Andina, no solo por los instrumentos andinos sino por su contenido social como 
forma de resistencia al olvido de los saberes ancestrales. Donde fue necesario hacer un recorrido 
por los albores de la música andina ecuatoriana y los instrumentos musicales que representan cada 
una de las épocas históricas de Ecuador.  
En este sentido, se tiene el análisis etnometodológico que arroja interesantes datos sobre el aporte 
musical de Enrique Males, que parte de una matriz lingüística que describe los actos del lenguaje y 
los principios de la cosmovisión andina, y por otro lado, se utilizan los conceptos de la 
etnometodología en un camino, cargado de conocimientos y emociones por la producción estética 
del fenómeno musical de Enrique Males, que trasciende la música andina y se convierte en la 
expresión de una cultura y de una identidad. 
El análisis de la cosmovisión andina requirió un doble esfuerzo de re-pensar la academia 
occidental, de la que uno proviene,  para construir un escenario de debate en torno a la identidad 
como una otredad determinista hacia el planteamiento de la identidad indígena entendida desde su 
propia cosmovisión y forma de entender al mundo.  
Siendo este trabajo parte de un enfoque comunicativo fue necesario hacer un análisis de la cultura 
desde la comunicación con los estudios latinoamericanos y comprender sus categorías subyacentes 
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tales como: sincretismo, hibridación y rito. Sin olvidar que la música se constituye en una forma de 
comunicación de una cultura.  
Finalmente, luego de la exposición teórico y metodológica de la presente tesis, han posibilitado 
entender el pensamiento del Mundo Andino desde diferentes perspectivas de Occidente, en una 
visión histórica y conceptual donde se definen los rasgos de la colonialidad y el desarrollo de la 
cultura ecuatoriana dentro del ámbito comunicacional, considerando que se pudo haber puesto en 
riego las perspectivas de estudiosos del mundo andino. 
Se prestó especial atención a los conceptos de Roman Gubern sobre la imagen en la música como 
una forma de interpretar la palabra y los sonidos musicales. Los actos del habla y sus componentes 
desarrollados por Austin y Searle que permitieron contextualizar y acercarse a la objetividad de un 
análisis etnometodológico (transversalización del conocimiento) desde la comunicación.   
Con esta tesis, no se pretendió arrojar verdades únicas sobre la Cosmovisión Andina como el 
exotismo de las minorías culturales ni el posicionamiento de la música andina como esencialismo 
de una cultura, sino presentar desde varias perspectivas el pensamiento del runa andino que 
sobrevive a la incontenible globalización que absorbe cada manifestación cultural para 
homogeneizarla. Fue una tarea indispensable, repensar la identidad cultural desde un proceso 
histórico y social que permita tener un campo de visión amplia sobre el fenómeno musical de 
Enrique Males como causa y consecuencia de los principios del pensamiento filosófico.  
Recomendaciones:  
La presente tesis partió del análisis de los conceptos de identidad y cultura, donde fue necesaria la 
interpretación y el análisis riguroso de las categorías conceptuales, puesto que un marco teórico 
depende de la literatura que se haya leído al respecto y a los estados de arte existentes, esta tesis no 
pretende descubrir un nuevo territorio en las ciencias sociales, sino crear un espacio y un ejercicio 
al estudiante para cuestionar el pensamiento occidental desde sus propias categorìas. Por ello, se 
debe recurrir a un análisis riguroso de las diversas perspectivas sin caer en la repetición de saberes 
comunes, o en un doble discurso de cómo entender el pensamiento humano dentro de la lógica de 
la escolástica. Significar ubicarse en el espacio de la hermenéutica, es decir en la interpretación del 
conocimiento.   
Para entender la cosmovisión andina fue importante recurrir al análisis etnometodológico como una 
herramienta indispensable para visualizar de mejor manera al sujeto de estudio. Para todo análisis 
que implique un acercamiento a una comunidad o a la sociedad misma se debe poner de manifiesto 
y me atrevo a sugerir la etnometodología de Garfinkeld como un aporte indispensable a las ciencias 
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Entrevista a Enrique Males 
Ibarra, 16 de marzo de 2013 
Para usted ¿qué significado tiene hoy hablar de música andina? 
Es complicado, pero le puedo decir que desde mi trabajo tiene un contenido social y claro que ha 
variado esta época, desde lo que yo hacía hace 30 o 40 años. Pero de todas maneras la línea musical 
se mantiene, hay cierto equilibrio, por ejemplo yo canto, como decía Víctor Jara, lo que hay en 
nuestra realidad, lo político, y más que todo desde este punto de vista, lo que ha pasado y he vivido 
dentro mi niñez; enfocado en todo ese racismo, esas necesidades económicas que me marcaron 
fuerte en las vivencias. 
Yo nací aquí en Ibarra, justo en este cuartito (señala un lugar en el piso de la sala de su antigua 
vivienda en restauración en el centro de la ciudad de Ibarra). Para nosotros cuando formamos una 
comunidad dentro de la ciudad como en Ibarra. Aquí estamos asentados indígenas y somos 
originarios de la Comunidad de Quinchuquí. El hecho de haber estado acá, sentir esta problemática 
(racismo), fue una época complicada para mí.  
Yo me baso en todas esas experiencias. Mis primeros tratos fueron esos, estoy hablando de la 
década de los sesenta, del canto protesta y desde allí como que me puedo desahogar de todas esas 
vivencias fuertes que experimenté. 
Y desde el canto latinoamericano cómo se entiende 
Ha sido una cierta variación por la época en que vivimos también, pero ahora tenemos problemas 
de la contaminación de nuestra madre tierra por culpa de nosotros. Justo, estoy preparando un 
nuevo disco en homenaje de nuestra madre tierra.  Pero siempre con un contenido social.  
Ahora, muchos parten de lo que musicalmente es lo andino 
Mi canto a través de los encuentros con culturas del mundo, no puedo decir que es andino, más 
bien es algo universal. Porque hay influencia a través de los instrumentos de otras culturas. Acá 
desconocen algunos instrumentos como el cuenco, una especie de pequeña paila que lo utilizan los 
tibetanos, los sacerdotes para sus cantos y ceremonias. Eso se toca con una madera al filo del 
cuenco para dar un sonido hermoso, misterioso. Hay, el birimbao de Brasil que lo toco a mi 
manera. Ejecuto instrumentos peruanos, otro instrumento hecho de bambú que le han adaptado 
cuerdas alrededor de este.  Ese es el trabajo que estoy haciendo con los instrumentos musicales y 
explotando también mi voz. 
Pienso que nuestros ancestros cantaban de esa manera (refiriéndose a la  naturaleza), incluso los 
instrumentos precolombinos, los objetos de cerámica, como los silbatos que dan un cierto ambiente 
de aves. Yo que estoy conectado con la comunidad y donde vivo hay un bosque grande, es un 




 ¿Cómo identifica la música que ejecuta? 
Mi música la define dentro de la música tradicional, fusionada claro con instrumentos milenarios, 
tal como se lo explicaba: de oriente, Brasil, mayas, con contenido social.  
Usted cómo se define musicalmente 

























 ANEXO 2 
Entrevista a Ariruma Kowi 
Quito, 27 de abril de 2012 
En el marco de la Constitución ecuatoriana se reconoce que Ecuador es un país intercultural 
y plurinacional ¿este postulado responde a la identidad de los pueblos ancestrales? 
De alguna manera expresa lo que sería realidad histórica y actual, respecto de lo que el país 
diverso, varias culturas, varias lenguas. Lo bueno es que está escrito (en la Constitución), lo malo 
es que lamentablemente hasta ahora lo que es las políticas públicas no se evidencian políticas claras 
sobre lo que un país intercultural y plurinacional. Por ejemplo, lo que sería las políticas educativas, 
tenemos un sistema intercultural bilingüe pero no tiene un respaldo institucional. En el sentido que 
haya un tratamiento y un presupuesto adecuado para poder impulsar la propuesta de cómo debe ser 
un modelo educativo para los indígenas y en el sector bajo.  
Dentro del Ministerio de Cultura, a pesar que está en la ley de gestiòn interculturalidad, a pesar de 
que en transitoria te dice que una vez aprobada la ley de gestión cultural en el plazo de 90 días tiene 
que crearse el Instituto de Lenguas. Esto no se ha creado.  
Entonces esa es la debilidad de que nos estamos quedando en el discurso y en normas escritas que 
no dan respuesta a esta realidad. 
Dentro de este ámbito ¿se puede hablar de una identidad colectiva que recoja a las diversas 
culturas locales? 
Dentro de esta realidad de Ecuador como república es importante pensar en una identidad nacional 
que nos identifica como ecuatorianos, pero también es importante que se fortaleza y este claro las 
identidades particulares de cada población. Aquí, en el Ecuador existimos como 14 nacionalidades 
indígenas: shuar, quichua, fionas, wao, séperas y demás. Es importante que cada nacionalidad 
mantengamos nuestras identidades. De esta forma  viene a responder a la unidad en la diversidad. 
Esto es fundamental para superar las prácticas anteriores que estaban orientadas a una sola cultura 
pensada desde lo que sería la integración de los pueblos indígenas y las prácticas culturales del 
pueblo afro. Ahora se piensa en una identidad nacional desde la consistencia, respetando las 
diversidades, que implica respetar las lenguas, respetar también las transiciones de los pueblos. Y 
eso no significa que nos vamos a deslindar como país.  
Creo también, debemos mantener hermanados con los demás países, por el tema mestizo, indígena 
y las lenguas, que algunos casos como el quichua tenemos en Colombia, Perú y Chile.  
El proyecto de Occidente y la globalización es marcar las diferentes y cultural. ¿qué opina al 
respecto? 
Los países “desarrollados” quieren uniformizar a todos. Detrás de todo esto hay un objetivo 
económico de la política de consumo. Entonces lo que ellos pretenden es modificar el tema de las 
lenguas y los valores, el consumo y cada vez nos van domesticando en el tema de la tecnología 
porque política y económicamente les conviene.  
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Por ejemplo, en la actualidad cada vez estamos siendo sedentarios por la dependencia a la 
tecnología, el autor, el teléfono, etc. Cada vez somos más estáticos y eso significará que seremos 
más propensos a las enfermedades y probablemente eso sea parte de los intereses económicos de 
los países desarrollados. 
Esta forma de vida que usted describe ¿cómo podemos hablar ahora ante el tema rescate de 
la identidad indígena, asumiendo el papel de la tecnología y de la globalización? 
En el caso de los pueblos indígenas, más que rescatar necesitamos fortalecerlos, porque muchas de 
nuestras particulares culturales y lingüísticas están presentes todavía. Necesitamos estudiar nuestra 
historia y la riqueza simbólica que existen en nuestros pueblos, para que eso nos ayude a fortalecer 
más el orgullo de identidad, además que este todo tema de reafirmar la identidad se lo ha hecho 
dentro de un proceso de globalización muy importante fortalcer. Ya que todo ello se van 
convirtiendo en formas de resistencia.  
Para nosotros es importante que a nivel de Ecuador, sigamos pensado que es fundamental tener el 
privilegio de comer productos todavía orgánicos, mientras que en países desarrollados están 
comiendo transgénicos. Tenemos la facilidad de tener esta práctica de la mata a la olla”.  
Nosotros debemos hacer conciencia de las ventajas que tenemos acá, sin dejar de conocer los 
avances en la tecnología.  Es preferible que tengamos todavía casas bajas que tener rascacielos y no 
poder ver el sol y la luna.  
En su propia definición que es la identidad andina 
Existen muchos elementos dentro de lo andino, pero fundamental es lo comunitario y la visión del 
mundo. Por ejemplo, los europeos piensan que la naturaleza no tiene vida y hay que explotarla. Es 
una civilización que se piensa desde la individualidad. Tenemos a esas dos diferencias, de que 
nosotros vemos a la naturaleza como la Madre, y nos pensamos desde lo comunitario. Entonces es 
una identidad con el entorno. El espacio es como nuestro Padre con el que debemos vivir en 
armonía con ello, tenemos que cuidar a la naturaleza o sino la cuidamos también nos afecta a 
nosotros. Para una persona andina dentro de esa filosofía también es muy importante entender a la 
naturaleza como colectivo y como población. Ese entorno tiene una identidad con nosotros y lo que 
nos permite reafirmar nuestra identidad y desde allí estamos conscientes de las diferencias locales, 
regionales como globales y del todo patrimonio que tenemos.  
Por ejemplo, al hablar del momento de la posmodernidad y de la identidad fragmentada ¿qué 
sucede con la identidad indígena? 
Depende de cómo se quiere ver la vida, por ejemplo los otavaleños es la comunidad más 
globalizada. El otavaleño está siempre en una dinámica muy cercana a lo que es la tecnología, a la 
posmodernidad porque están transitando en todo el mundo. Y claro igual, todas esas novedades del 
mundo contemporáneo también les atraen y muchos de pronto se dejan absorber, pero la mayoría, 
en cambio, mantiene sus elementos culturales.  
Eso les da una oportunidad de contrastar de lo que ellos viven con lo que es lo nuestro, y creo que 
de alguna manera se dan dando cuenta de que lo nuestro es importante. De que lo que tenemos no 
podemos renunciar frente a los atractivos que hay en el mundo, porque lo nuestro es más natural y 
eso no es un esencialismo, es una opción de vida. A muchos de pronto les parezca ideal el vivir en 
esta realidad en donde se puede comer sanamente, caminar  menos sin respirar aire contaminado. 
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Todo es una opción de vida, todo depende de qué mismo es lo que queremos. De pronto nos 
dejamos atrapar por el consumo y entonces claro lo material será lo primordial. Pero si no nos 
dejáramos atrapar por el consumo sin renunciar a que debemos gozar también de la modernidad 
hasta un determinado nivel, se puede tener una vida más ideal. Depende mucho del proyecto de 
vida, de la filosofía que tengamos de nosotros, por la cual nosotros optemos.  
Cuál es la representación de un indígena en la ciudad 
Depende del nivel de conciencia que tenga la persona. Lo importante es tener claro lo que es mi 
cultura, mis valores. Puedo estar viviendo en el sur, en el centro, pero en el espacio donde esté 
tengo que darle mi identidad. Lo importante es la seguridad de uno sin que eso signifique limitarse 
a la oportunidad de convivir y coexistir.  
La ventaja que tenemos de los pueblos indígenas es que conocemos los dos códigos culturales la 
lengua, el conocimiento y nuestra lengua materna. Conocemos las costumbres del mestizo, 
sabemos cuál es nuestra particularidad, sabemos que en la gastronomía el mestizo tiene 
determinadas recetas, sabemos cuáles son nuestras recetas. Lo importante es la seguridad que uno 
tenga como individuo y también como colectivo. Y desde esa seguridad es importan compartir, 
tratar de vivir en armonía en los posible.  
En el ámbito de la música andina ecuatoriana,  ¿desde su perspectiva por qué la música de 
Enrique Males no pertenece a las masas de indígenas y mestizos?  
El trabajo de Enrique es muy intelectual (no sé si esté bien en el concepto). Él está haciendo 
canciones protesta. Por ejemplo en Otavalo hay una gran competencia entre grupos, la gente 
conoce y  reconoce el trabajo de Enrique Males, pero por el estilo que está haciendo en cambio 
hace que la gente se distancie hasta que no sean temas que ellos escuchen continuamente. Si un 
grupo o una persona quieren llegar a la gente tiene que trabajar determinado ritmo, por decir un inti 
raymi, un fandango. Tiene que hacer algo que a la gente le inquiete. Pues la gran ventaja de la 
música es que genera inquietud. El estilo que desarrolla Chasijayac,  Yumapip, Ñayka es diferente 
a lo que hace Enrique, es un trabajo que ha dado respuesta a las nuevas generaciones. A las nuevas 
generaciones también, les gusta el inti raymi, los sanjuanitos. Los Yarina están haciendo rap, 
hip.hop. Ese estilo tal vez no atrae a los mayores pero si a los jóvenes.  
En general, en Otavalo son los que escuchan más música andina, por ejemplo en la pedida de mano 
hay un ritmo particular. O cuando muere alguien. Hay una valoración y una tendencia a fortalecer 
la música andina. Pero prevalece la música boliviana y de los nuestros.  
Cuando se habla del exotismo de la cultura andina, como un atractivo turístico ¿es una forma 
de coerción de la cultura indígena? 
Depende mucho de nosotros mismos de aprender a hacer respetar la nuestro. Para todo eso es 
necesario que profundicemos el conocimiento en lo nuestro. Es un trabajo diario.  Por ejemplo en 
esta Universidad (UASB) tu caminas por los pasillos, las gradas y hay mucha artesanía, pero en la 
manera que está expuesta está bajo un criterio de valoración estética. Porque así como cualquier 
otra pintura, en las mismas condiciones también es puesta (colocada).  
Aquí en la Universidad tenemos la oportunidad de decir por qué en las maestrías de derecho no 
enseñan pluralismo político, hay una incidencia y ya están incluyendo esto en el tema jurídico. 
Tenemos al área de educación donde con un compañero debatimos la descripción de cómo 
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comprender la oralidad, porque los que están haciendo una Maestría en educación tengan un 
crédito sobre el tema de la literatura indígena.  
Mucho depende de nosotros, de tener bien claro las cosas, y también de ir generado productos, de 
preocuparnos de que esos productos sean consistentes.  
Josef Estermann, organiza y sistematiza el pensamiento andino desde registros heredados por 
la colonia, en ese aspecto ¿cómo usted concibe a los conocimientos mediatizados por las 
herencias coloniales de andino? 
Creo que es importante lo de Occidente conocer, debemos estudiarlo, conocerlo para saber cuál es 
su concepción. No hace falta que nos peleemos con Occidente, como en ese caso hace Estermann.  
Creo que lo de Occidente igual es un aporte pero debemos estar seguros de cómo es nuestra 
filosofía, porque eso responde a una realidad histórica y física. Lo que a mí me debe preocupar es 
de desarrollar esto. 
Somos dos códigos diferentes, si se dice en Occidente filosofía y acá cosmovisión, creo que hay 
una ruptura. Creo que es importante estar seguros de lo que tenemos y preocuparnos de 
sistematizarlo, profundizarlo (conocimiento andino), para que eso dé respuesta a nuestra realidad.  
A modo de conclusión ¿cómo usted conceptualiza a la cultura andina frente al mestizaje?     
Yo creo que todos somos mestizos culturalmente, biológicamente. Por ejemplo un elemento del 
mestizaje es la banda de pueblo, que igual a un pueblo andino le gusta y a un mestizo le gusta el 
cuy,  un elemento andino. Lamentablemente, en nuestras cabezas está muy engastado el racismo y 
es algo que no nos permite que la comunicación y relación de ambos sea más fluida, porque 
estamos intervenidos por el racismo. Lo que tenemos que hacer es trabajar para descubrir las 
potencialidades que tenemos. El problema es el prejuicio que tenemos. Se los puede eliminar 
estudiando.  
A nivel de la educación de la población quichua, lamentablemente la gente no conoce su historia, 
sus potencialidades, su filosofía. Necesitamos trabajar en que conozcamos todo eso.    
¿Y cuando se habla del llamado mishu (mestizo) es otra forma de discriminación entre las 
comunidades andinas? 
Todo eso es consecuencia de lo que ha pasado en la historia. Pero no todos son así, son sectores 
que lamentablemente podría entrar en un discurso racista.  En el indio, el negro, el mestizo 
necesitamos trabajar para crear conciencia que el racismo es malo y no podemos ponernos en una 
posición de pensar que ‘a nosotros nos humillaron, nos maltrataron, y ahora nosotros nos podemos 
vengar’, porque nos lleva a la violencia.  
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